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VORWORT 


Nach  dem  Tode  Friedrich  von  Hauseggers  lag  der  Gedanke- 
nahe,  eine  Herausgabe  seiner  zahlreichen  gröfseren  und  kleineren 
Aufsätze  zu  veranstalten,  welche,  in  den  verschiedensten  Zeit- 
schriften zerstreut,  einem  weiteren  Leserkreise  sonst  entzogen  blieben. 
Die  Sichtung  des  vorhandenen  Materiales  ergab  die  Ausschaltung 
aller  der  Aufsätze,  welche  nur  mit  Beziehung  auf  den  augenblick- 
lichen Anlafs  verständlich  oder  von  lokalem  Interesse  sind,  oder 
welche  sich,  als  dem  gleichen  Anlafs  zu  verschiedenen  Zeiten 
dienend,  wiederholen.  Bei  manchen  der  Konzert-  und  Theater- 
besprechungen wurde  der  allgemeine  Teil  beibehalten,  die  Kritik 
der  Aufführung  aber  weggelassen.  An  anderer  Stelle  wurden  in 
der  Zeit  nicht  zu  weit  auseinanderliegende  Aufsätze ,  die  dasselbe 
Thema  in  ergänzender  Weise  behandeln,  zusammengezogen.  Bei 
der  schliefslich  getroffenen  Auswahl  hatte  der  Herausgeber  das 
Ziel  vor  Aagen,  nicht  eine  bunt  und  nach  äufserlichen  Gesichts- 
punkten zusammengestellte  Reihe  von  Feuilletons  in  Buchform  zu 
vereinigen,  sondern  durch  Zusammenhang  und  Anordnung  der 
Aufsätze  im  Leser  den  überzeugenden  Eindruck  zu  wecken,  dafs 
sie  alle  einer  ganz  bestimmt  gearteten  Welt-  und  Kunstanschauung 
entsprungen  sind,  welche  sie  teils  in  volkstümlicher  Weise  —  in 
den  Tagesblättern  —  teils  mit  Darstellung  des  esoterischen  Ge- 
haltes —  in  den  musikalischen  und  philosophischen  Fachblättern  — 
zum  Ausdruck  bringen.  So  soll  dieses  Buch  ein  möglichst  getreues 
Bild  der  Persönlichkeit  Friedrich  von  Hauseggers  bieten. 

Die  Gedanken,  die  unmittelbar  durch  die  Kunstwerke  und  ihre 
Schöpfer  angeregt  werden,  mögen  am  besten  geeignet  sein,  in  die 
abstrakten  Kunstanschauungen  einzuführen.  Der  Leser  wird  dann 
einen    ähnlichen    Weg    zurücklegen,   w^ie    ihn   der    Kunstphilosoph 
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gehen  mufs:  von  der  Betrachtung  des  lebendigen  Kunstwerkes  zu 
einer  diesem  ihre  Gesetze  entnehmenden  Kunsttheorie.  Demgemäfs 
bilden  den  ersten  Teil  der  Herausgabe  Aufsätze  über 
Künstler,  ihre  Werke  und  ihr  Wirken.  Hier  mufste 
Richard  Wagner,  der  Schöpfer  jener  Kunstepoche,  in  der  Friedrich 
von  Hauseggers  Kunstanschauungen  wurzeln,  und  für  dessen  Werke 
Hausegger  als  einer  der  Ersten  in  Österreich  Würdigung  entgegen- 
brachte und  weckte,  den  gröfsten  Raum  beanspruchen. 

Der  z w e i t e  T e i  1  umf afst  die  kunsttheoretischen  Auf- 
sätze. 

Die    Frage    nach    dem    Wesen    der    künstlerischen    Wirkung 
führte   Friedrich   von   Hausegger    rücksichtlich    der    Tonkunst    zur 
Untersuchung,    welcher    Art    die    Beziehung    zwischen    den 
Mitteln  dieser  Kunst  und  dem  sich  ihrer  bedienenden 
Menschen    sind.      Nach    den    auf    physiologischem    Wege    ge- 
wonnenen Ergebnissen  ist  Musik  Gebärdensprache;  Melodie,  Harmonie 
und  Rhythmus  werden  aus  den  physiologischen  Gesetzen,  denen  der 
Organismus  des  Menschen  als  Ausdrucksapparat  seiner  Empfindung 
dient,    abgeleitet.     Ist    nun    erkannt,    dafs    alle   Musik    hörbar    ge- 
wordener Empfindungsausdruck  ist,  so  führt  die  zweite  Hauptfrage 
dahin,    wie    beschaffen     das    Empfindungsleben     eines 
Menschen    sein    müsse,     damit    es    zur    künstlerischen 
Entäufserung  dränge  und  ihrer  fähig  sei,  also  zur  Unter- 
suchung des  künstlerischen  Schaffenszustandes,  der,  um  einen  Einblick 
in  seine  letzten  Tiefen  gewinnen  zu  lassen,    nicht  nur  auf  die  Ton- 
kunst beschränkt,  sondern  in  seiner  Gemeingültigkeit  für  alle  Kunst 
in  Betracht  gezogen  werden  mufs.    Aus  der  Erkenntnis  des  Schaffens- 
zustandes ergiebt  sich  als  Grundlage  einer  »Ästhetik  von  Innen« 
die  Antwort   auf   die   Frage,   in   was   letzten   Grundes  Wesen  und 
Bedeutung  aller  Kunst  bestände:   in  Erweckung  der  Persönlichkeit 
des  Kunstgeniefsenden  durch  die  Identifizierung  mit  der  im  Kunst- 
werk zum  Ausdruck  gelangten  Persönlichkeit  des  Künstlers.    Diese 
Erkenntnis   ist   von   höchster   ethischer   Bedeutung.     Ihr   zu   Folge 
schweigen    im  Kunstgenüsse   alle   die  differenzierenden  egoistischen 
Einzelinteressen,    an   deren  Stelle   das  Gemeinsamkeitsgefühl   tritt, 
eben  durch  Identifizierung  der  Persönlichkeit  des  Geniefsenden  mit 
der  des  Schaffenden.    Am  reinsten  kommt  dies  bei  der  Musik  zum 
Ausdruck.    Wo  ein  Zweck,  als  etwas  dem  Tagesinteresse  Dienendes, 
mit  eine  Rolle  spielt,  wie  etwa  bei  der  Baukunst  oder  dem  Kunst- 
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gewerbe,  wird  das  künstlerische  Moment  hierdurch  beeinträchtigt. 
Die  Fähigkeit,  uns  unserer  jenseits  des  begehrenden  und  rechnenden : 
Ichs  liegenden  Persönlichkeit  bewufst  zu  werden,  wird  durch  das 
künstlerische  Schauen  geweckt;  sie  löst  das  reinste  und 
höchstgeartete  Glücksgefühl  aus.  Dieses  einer  möglichst  grofsen 
Allgemeinheit  zugänglich  zu  machen,  durch  Heranbildung  der 
Fähigkeit  des  künstlerischen  Schauens,  nicht  nur  der  Kunst,  sondern 
auch  dem  Leben  und  der  Welt  des  Tages  gegenüber,  wäre  Auf- 
gabe einer  im  eudämonistischen  Sinne  gestalteten  Erziehung  des 
Menschengeschlechtes. 

Soweit  dies  in  so  knappem  Rahmen  möglich  ist,  sollen  vor- 
stehende Ausführungen  den  zusammenhängenden  Gedankengang 
der  Hauptwerke  Friedrich  von  Hauseggers,  nämlich  von  Musik 
als  Ausdruck,  Jenseits  des  Künstlers  und  Künstlerische  Per- 
sönlichkeit andeuten.  Die  künstlerische  Ersiehung  des  Menschen 
war  als  Thema  eines  Werkes  geplant,  an  dessen  Inangriffnahme 
Hausegger  der  Tod  hinderte. 

Dem  Gedankengang  der  Hauptwerke  folgt  die  Anordnung  der 
in  der  Kunstlehre  gesammelten  Aufsätze,  welche  ihn  in  volks- 
tümlicher oder  ergänzender  Darstellung  zum  Gegenstand  haben. 
Die  Aufnahme  der  Künstlerischen  Persönlichkeit  war  geboten,  weil 
diese  Abhandlung  in  zusammenfassender  Weise  ein  Resume  der 
Kunstanschauungen  Friedrich  von  Hauseggers  bedeutet. 

Den  früher  genannten  Hauptwerken  entsprechend  betiteln  sich 
die  beiden  [ersten  Abschnitte  »Zur  Musik  als  Ausdruck« 
und  »Aus  dem  Jenseits  des  Künstlers«.  Der  dritte  Ab- 
schnitt, welcher  die  Klarlegung  des  auf  Grund  der  vorhergehenden 
Ergebnisse  gewonnenen  ästhetischen  Standpunktes  zur  Aufgabe  hat, 
führt  die  Überschrift  »Ästhetik  von  Innen«.  Daran  reiht  sich 
als  Schlufsteil  der  Abschnitt  »Zur  künstlerischen  Erziehun  g«. 
Er  behandelt  die  praktische  Anwendung  der  in  den  früheren  Teilen  aus- 
gesprochenen Anschauungen  und  soll  zugleich  auf  den  Gedanken  der 
künstlerischen  Erziehung  des  Menschen  hinweisen,  mithin  einen  Weg 
andeuten,  auf  dem  die  Erkenntnis  vom  Wesen  der  Kunst  befruchtend 
auf  die  sittliche  Heranbildung  der  Menschheit  wirken  könnte. 

Frankfurt  a.  M.,  17.  Oktober  1903. 

Siegmund  von  Hausegrg'ep. 
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ERSTER  TEIL 


VON   LEBENDIGER   KUNST 


Hausegger,    Gedanken  eines  Schauenden. 


RICHARD  WAGNER 


ZUM   TODE   DES   MEISTERS 


13.   Februar   1883 

Wer  fafst  nach  ihm,  voll  Kühnheit  und  Verstand, 
Die  vielen  Zügel  vtit  der  einen  Hand, 
Hier,  wo  sich  Jeder  seines   Weges  treibt? 

Goethe. 

Mögen  dich  grüfsen  die  Worte  des  Ebenbürtigen,  du  grofser, 
du  herrlicher  Mann!  —  Richard  Wagner  tot!  Er,  der  noch  vor 
kurzer  Zeit  mit  dem  Parsifal  ein  bewunderungswürdiges  Zeugnis 
seiner  künstlerischen  Vollkraft  geboten  hat,  er,  dem  wir  das  er- 
hebende Bild  einer  alles  Menschliche  umfassenden,  bis  in  die  neueste 
Zeit  sich  steigernden  Ideenentwicklung  von  seltener  ursprünglicher 
Kraft  verdanken,  Wagner  vom  Menschenschicksale  ereilt!  Wer 
fafst  die  Tragweite  dieses  Ereignisses!  Eine  Ahnung  geht  durch 
die  deutschen  Gaue,  dafs  es  sich  da  um  mehr  handelt  als  um  den 
Abschlufs  eines  Künstlerlebens.  Haben  gleich  seine  Schöpfungen 
von  der  Stätte  aus  gesprochen,  von  welcher  aus  man  seltener 
Erhebung  und  Vertiefung  als  Zerstreuung  und  Unterhaltung  zu 
holen  gewohnt  ist,  ihre  Sprache  konnte  nicht  verfehlen,  einen  Ein- 
druck wachzurufen,  welcher,  wenn  auch  häufig  mifsverstanden, 
doch  seine  befruchtende  Macht  äufsern  und  endlich  offenbaren  mufs ; 
war  auch  gleich  der  gewaltige  Kämpfer  den  meisten  Augen  ver- 
borgen, seine  Waffen  hat  die  Welt  klingen  und  dröhnen  gehört, 
und  dafs  es  einen  grofsen  Kampf  galt,  einen  Kampf  um  die  heiligsten 
Güter,  daran  konnte  keiner  zweifeln.  Möge  diese  Ahnung,  zunächst 
der  Hauptgewinn  des  Schaffens  und  Strebens  Wagners,  nicht  er- 
löschen; möge  sie  sich  steigern  zum  unbesiegbaren  Trieb  nach 
Erkenntnis  dessen,  was  er  gemeint  und  gewollt  hat.  Dann  und 
nur  dann  ist  Wagner  nicht  tot,  dann  und  nur  dann  haben  wir  ihm 
das   seines   Geistes   würdige   Fest   bereitet    —    ein  Fest,    nicht   des 
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Todes,  sondern  ein  Fest  der  Auferstehung.  Und  vor  allem  wir 
Deutsche,  denen  er  doch  das  Herz  mit  den  ihm  ureigenen  Klängen 
erschlossen  hat,  wir  sollten  nicht  zaudern,  heranzukommen  und  zu 
lauschen,  was  denn  jener  Mann  voll  liebevoller  Sehnsucht  und  in 
qualvollem  Kampfe  uns  hat  vertrauen  wollen;  was  uns  von  ihm 
getrennt,  ihn  uns  entfremdet  hat,  es  mufs  fallen,  die  Schranken 
müssen  beseitigt  werden,  die  uns  seine  Meinungen  nicht  oder  nur 
getrübt,  verunstaltet  haben  vernehmen  lassen.  Die  schönen  Worte, 
welche  der  für  alles  Grofse  mit  Begeisterung  eintretende  Mann, 
um  den  wir  heute  trauern,  an  C.  M.  Webers  Ruhestätte  gesprochen 
hat,  sie  kennzeichnen  auch  ihn:  »Nie  hat  ein  deutscherer  Musiker 
gelebt  als  du !  Wohin  dich  auch  dein  Genius  trug ,  in  welches 
ferne,  bodenlose  Reich  der  Phantasie,  immer  doch  blieb  er  mit  jenen 
tausend  zarten  Fasern  an  dieses  deutsche  Volksherz  gekettet,  mit 
dem  er  weinte  und  lachte  wie  ein  gläubiges  Kind ,  wenn  es  den 
Sagen  und  Märchen  der  Heimat  lauscht.  —  Sieh,  nun  läfst  der 
Brite  dir  Gerechtigkeit  widerfahren,  es  bewundert  dich  der  Franzose, 
aber  lieben  kann  dich  nur  der  Deutsche.« 

Um  diese  Liebe  handelt  es  sich ;  sie  entscheidet  über  das  Leben 
und  den  Tod  unserer  Genien,  in  ihr  und  in  ihr  allein  finden  sie  die 
Sphäre  ihrer  fortgesetzten  Wirksamkeit,  in  ihr  ihre  Unsterblichkeit. 
Sind  wir  dieser  Liebe  noch  fähig?  Diese  Frage  drängt  sich  uns 
auf  und,  gestehen  wir  es  offen,  sie  klingt  furchtbar.  Sie  drängt 
sich  uns  mit  nie  empfundener  Macht  auf,  heute,  da  wir  von  der 
Kunde  des  Todes  eines  Mannes  erschüttert  worden  sind ,  dessen 
Name  unserer  Nation  Ruhm  und  Ehre  bringt  in  allen  Ländern, 
dessen  Schaffen  weit  über  die  Grenzen  unseres  Reiches  hinaus  Be- 
wunderung erregt,  den  man  allüberall  als  den  Vertreter  unserer 
Nation  und  unseres  Geistes  zu  betrachten  pflegt,  und  der  bei  der 
Mehrheit  unserer  Nation  noch  nicht  einmal  das  erreicht  hat,  in 
seinen  ernstesten  Bestrebungen  gekannt,  gewürdigt,  geachtet  zu 
sein.  Die  Phrase  beherrscht  unser  Leben  mehr  als  je.  Sie  ist  es, 
welche  uns  sofort  ein  fertiges  Urteil  an  die  Hand  gibt,  ehe  wir 
einen  Eindruck  empfangen  haben,  sie  ist  es,  welche  uns  nicht  nur 
der  Unbequemlichkeit  des  Denkens,  sondern  auch  der  des  Empfindens 
überhebt,  sie  ist  die  furchtbare  Waffe  gegen  alles  Lebendige  ge- 
worden. Das  Bedürfnis  nach  Gröfsen  scheint  uns  abhanden  ge- 
kommen zu  sein;  nach  Autoritäten  verlangen  wir.  Die  Grofse  von 
heute    gleicht    Achilles,    welcher    den    Kampf    mit    an    ihn    heran- 
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gedrängten  Leichen  aufnehmen  mufs.  Und  kein  Zweifel,  der  Zeit- 
punkt ist  gekommen,  wo  sich  die  Phrase,  gefährHcher  als  je  früher, 
des  Erbgutes  Wagners  bemächtigen  wird.  Ebenso  schlimm  als  die 
Verkennung  und  Mifsachtung  Richard  Wagners  wird  für  ihn  oder 
besser  für  uns  seine  Erhebung  zur  Autorität  sein.  Nur  ein  Kostüm- 
wechsel der  Phrase  wird  dies  sein,  um  so  gefährlicher,  als  wir 
Deutsche  gar  zu  gerne  geneigt  sind,  uns  mit  der  Anerkennung 
der  Autorität  zu  bescheiden,  wo  wir  Liebe  bieten  sollten. 

Warum  diesen,  die  erhabenen  Trauerklänge  um  den  grofsen 
Toten  störenden  Mifsklang?  Weil  wir  auch  die  Erinnerung  an 
sein  Leben  von  diesem  Mifsklange  nicht  trennen  können.  Der 
Phrase,  dem  Scheine,  der  Mode  galt  sein  erbitterter  Kampf  in  der 
Verteidigung  der  höchsten  Güter  des  Lebens,  der  Treue  gegen 
sich  selbst,  der  Wahrheit  des  unverfälschten  Empfindens.  Die 
Begeisterung  für  diese  Güter  und  die  Besorgnis  um  dieselben  haben 
seinen  Schriften  den  leidenschaftlichen,  häufig  herben  Ton  verliehen. 
Sie  bilden  auch  den  Grundzug  seines  Schaffens,  aus  ihrem  Wider- 
streite erwachsen  seine  dramatischen  Gestalten,  ihm  entspringt  die 
Tragik  in  seinem  Dichten.  Doch  hat  sein  kampfbewegtes  Herz 
nicht  vergebens  nach  dem  tröstenden,  Versöhnung  bietenden  Ge- 
danken gefahndet.  Der  Erlösungsgedanke,  bereits  in  seinem  ersten, 
einer  inneren  Künstleroffenbarung  Ausdruck  gebenden  Werke : 
Der  fliegende  Holländer  vorangedeutet ,  erscheint  uns  in  seinem 
letzten,  Parsifal,  wunderbar  geklärt,  der  siegreiche  Abschlufs  des 
Kampfes,  welcher  in  Tristan  und  Isolde  und  dem  Ringe  des 
Nibelungen  seine  Höhepunkte  erreicht  hat.  So  hat  uns  Wagner 
mit  einem  Trost  verheifsenden  Blicke  verlassen.  Dürfen  wir  ihn 
der  Gegenwart  zueignen  ?  Dürfen  wir  hoffen ,  dafs  dem  Genius 
nun,  nachdem  er  seine  Hülle  abgestreift  hat,  das  geboten  werden 
wird,  was  ihm  in  der  Zeit  seines  Lebens  versagt  geblieben  ist, 
wahre  Liebe  von  selten  seiner  Nation  ?  —  Noch  andere  Worte,  die 
er  am  Grabe  Webers,  erfüllt  von  schwellenden  Hoffnungen  und 
hehrem  Liebesdrange,  gesprochen  hat,  dürften  wir  dann  wieder- 
bringen :  »Wir  kennen  dann  nicht  Tod,  nicht  Verwesung  mehr,  nur 
Blüte  und  Gedeihen.  Der  Stein,  der  deine  Hülle  umschliefst,  wird 
uns  dann  zu  dem  Fels  der  Wüste,  dem  der  Gewaltige  einst  den 
frischen  Quell  entschlug:  aus  ihm  ergiefst  sich  in  die  fernsten 
Zeiten  ein  herrlicher  Strom  stets  verjüngten,    schaffenden  Lebens!« 


In   Memoriam 

Wer  die  Bewegung  verfolgt,  welche  sich  in  der  Wagnerfrage 
kundgibt,  wird  in  ihr  Züge  von  charakterisierender  Bedeutung  für 
unser  ganzes  modernes  geistiges  Leben  erkennen,  Züge,  welche 
leider  keine  allzu  hohe  Meinung  davon  aufkommen  lassen.  Sie  bietet 
uns  einen  Gradmesser  für  den  heutigen  Stand  der  dem  deutschen 
Volke  als  heiligstes  Gut  mitgegebenen  idealistischen  Lebensauffassung. 
Es  ist  kennzeichnend,  dafs  die  Gesetze,  welche  heute  herrschend 
geworden  sind  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  und  Litteratur,  den  Be- 
strebungen auf  nationalökonomischem  Gebiete  entnommen  sind.  Hier 
haben  sie  ihr  Fiasko  erfahren;  dort  gelten  sie  noch  unumschränkt. 
Nachfrage  und  Angebot  regeln  den  Markt.  Das  Organ  der  Nach- 
frage ist  der  Verleger,  der  Künstler  hat  das  Angebot  zu  leisten. 
Tages-,  Wochen-  und  Monatsblätter  verfolgen  die  Absicht,  zu  ver- 
mitteln. Kann  über  die  bewufst  oder  unbewufst  geschäftliche  Natur 
dieser  Vermittlung  noch  eine  Täuschung  bestehen,  so  sind  wir  nun 
schon  so  weit  gekommen,  dafs  man  die  Täuschung  dem  deutschen 
Volke  gegenüber  gar  nicht  mehr  für  notwendig  erachtet.  In  un- 
verhülltester Blöfse  hat  sich  der  unser  geistiges  Streben  vom  Grund 
aus  verderbende  moderne  Geschäftsgeist  in  der  Person  des  Agenten 
verkörpert.  Der  Agent  ist  die  notwendige  Mittelsperson  geworden 
zwischen  Publikum  und  Künstler.  Mit  der  einen  Hand  auf  den 
Parnafs  langend,  wühlt  seine  andere  im  Schlamm  gemeinster  Inter- 
essen ;  in  diesen  Händen  vereinigen  sich  Angebot  und  Nachfrage. 
Was  ist  die  notwendige  Folge  davon?  Der  Agent  »macht«  den 
Künstler.  Freilich  kann  er  nur  jenen  »machen«,  der  sich  auf  seinen 
Boden  begibt  und  seine  Leistungen  und  Bestrebungen  unter  das 
Machtgebot  der  Nachfrage  stellt.  Das  ist  aber  heute  der  Boden 
seiner  Existenz,  seiner  Zukunft,  seines  Ruhmes.  Wie  steht  es  dabei 
um    den   Künstler,    der    sich    selbst    gemacht    hat,    um    den    gott- 
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begnadeten  Geist,  der  den  Antrieb  zu  seinem  Schaffen  nicht  in 
äufseren  Zwecken,  sondern  in  dem  Drange  findet,  aus  den  tiefsten 
Quellen  seines  Innenwesens  die  kostbaren  Güter  hervorzuholen, 
welche  einzig  und  allein  die  Kraft  haben,  den  Menschen  über  das 
Elend  und  den  Schmutz  des  Alltagslebens  zu  erheben  und  ihn 
seinen  edleren  Bestimmungen  zuzuführen?  Die  »Nachfrage«  nach 
solchen  Offenbarungen  schlummert  in  jedes  Menschen  Brust.  Sie 
regt  sich  jedem  wirklich  künstlerischen  »Angebot«  gegenüber. 
Sofort  setzt  sich  aber  heute  zwischen  sie  der  rührige  Agent  und 
klappert  mit  der  Zahlbüchse,  bis  solche  Regungen  übertäubt  sind. 
Gelingt  es  aber  dem  Genius  durch  Anstrengungen  gewaltigster  Art, 
sich  einmal  den  unmittelbaren  Verkehr  mit  dem  verlangenden  Volke  zu 
erzwingen,  dann  findet  sich  die  Klapperbüchse  sofort  an  seiner  Seite, 
den  Ton  der  Stimmen,  welchen  sie  nicht  mehr  übertäuben  kann, 
mindestens  zu  verfälschen.  Nicht  Wirkung  darf  der  Künstler  mehr 
erzielen,  sondern  er  mufs  Erfolg  haben.  Dessen  teilweises  Zu- 
sammenfallen mit  jener  begünstigt  die  Eskamotierung.  Das  Kunst- 
werk befindet  sich  damit  auf  dem  Boden,  auf  welchem  es  der  Be- 
handlung und  Beurteilung  nach  dem  Wertmesser  der  Zeit  unter- 
worfen ist. 

Wir  können  uns  nicht  beklagen,  dafs  die  Werke  R.  Wagners 
nicht  Erfolge  erzielen.  Der  fliegende  Holländer,  Tannhättser,  Lohen- 
grin ,  ja  selbst  die  Meistersinger ,  Tristan  und  Isolde  und  Der 
Ring  des  Nibelungen  sind  Kassenstücke  ersten  Ranges  geworden. 
Sie  haben  ihren  Einzug  auf  allen  Bühnen  gehalten  und  richten  sich 
nun  nach  den  Gesetzen  der  »Nachfrage«  ein.  Der  Kapellmeister 
stümmelt  daran  nach  den  Gewohnheiten  seines  Taktierstockes  herum, 
der  »beliebte«  Sänger  macht  sie  den  Unarten  seiner  Kehle  dienstbar, 
und  das  Publikum  applaudiert.  Der  Genius,  welcher  uns  zu 
seiner  Höhe  emporziehen  soll ,  wird  hinabgezerrt  in  den  Schlamm 
des  Gewöhnlichen  und  Gemeinen.  Und  so  erleben  wir  es,  dafs 
uns  die  Wertschätzung,  welche  ihm  zu  teil  wird,  ziffermäfsig 
durch  die  Statistik  vor  die  Augen  gestellt  wird,  wenn  sie 
aufzählt,  wie  viel  Aufführungen  seine  Werke  durchschnittlich  im 
Jahre  erfahren,  welche  Erträgnisse  diese  abwerfen,  und  welche 
Tantiemen  der  Verleger  davon  bezieht.  Wahrlich  ein  zweifelhafter 
Triumph,  wenn  diese  Bilanz  ihn  um  ein  paar  Pointen  höher  stellt, 
als  etwa  Meyerbeersche  Repertoireopern  oder  die  »Cavalleria  rusti- 
cana«. 
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Der  unvergleichlichen  Thatkraft  Richard  Wagners  ist  es  ge- 
lungen, seinen,  diesen  Verhältnissen  schon  zum  Teile  verfallenen 
Werken  endlich  eine  Zufluchtsstätte  zu  gründen.  Man  hat  oft  mit 
Staunen  gefragt,  warum  der  Parsifal,  welcher  doch  darnach  an- 
gethan  sei,  eine  Zugoper  zu  werden,  den  Tagesbühnen  versagt 
bleiben  solle,  und  das  Staunen  mehrte  sich,  wenn  man  erfuhr,  dafs 
die  Höhe  des  Ankaufspreises  bei  dieser  Entschliefsung  keine  Rolle 
zu  spielen  berufen  war.  Mit  geheuchelter  Herzensbegier  schreien 
unsere  modernen  Wagnerianer  —  denn  Wagnerianer  sind  sie  ja 
nun  alle  geworden,  natürlich  so  weit  dies  geht,  ohne  sich  zu  kom- 
promittieren —  nach  dem  Parsifal.  Der  Parsifal  müsse  für  die 
»Deutsche  Bühne«  gewonnen  werden.  Besitze  ja  doch  dieses  und 
jenes  Hoftheater  die  Kräfte,  ihn  so  gut  aufzuführen  wie  Bayreuth. 
Das  zahlende  Publikum  schafft  die  Mittel  und  behält  sich  dabei 
einzig  das  bescheidene  Recht  vor,  den  Genufs  nach  seinen  Bedürf- 
nissen eingerichtet  zu  erhalten.  Diese  Art  der  Nachfrage  werde 
nicht  ausbleiben.    Was  brauche  es  mehr  ?    Der  Erfolg  sei  gesichert. 

Im  Vorjahre  haben  wir  eine  seltsame  Erfahrung  gemacht.  Das 
Werk  R.  Wagners,  welches  am  längsten  im  Hörseiberge  moderner 
Theaterzustände  geweilt  hat,  zeigte  sich  uns  mit  einem  Male  auf  den 
lichten  Höhen  der  Bayreuther  Auffassung,  nämlich  der  »Tann- 
häuser«. Freilich  hat  man  es  selbst  von  E'reundesseite  nicht  unter- 
lassen, darauf  hinzuweisen,  dafs  dies  Unternehmen  überflüssig  sei. 
Freilich  hat  man,  als  sich  der  Eindruck  dieses  Werkes  in  Bayreuth 
anders  gestaltete,  als  der  gewohnte,  welchen  die  verschiedenen  Bühnen 
bieten,  an  denen  er  Repertoireoper  geworden  ist,  nicht  ermangelt, 
zu  urteilen,  dafs  die  Auffassung  in  Bayreuth  eine  ganz  irrige  sei; 
freilich  hat  man  in  bezeichnender  Weise  sogar  geltend  gemacht,  dafs 
der  Tannhäuser,  möge  er  vom  Meister  empfunden  sein,  wie  er 
wolle,  nun  in  der  gewohnten  Wiedergabe  »Nationaleigentum«  ge- 
worden sei,  und  es  förmlich  als  einen  Angriff  auf  das  nationale 
Gefühl  gekennzeichnet,  wenn  das  Werk  dem  Schlendrian,  welchem 
es  verfallen  war,  entzogen  werde.  Dennoch  darf  behauptet  werden, 
dafs  die  reinigende  Wirkung  der  Bayreuther  Festspielaufführungen 
gerade  bei  Tannhäuscr  am  auffälligsten  war,  wenn  sie  sich  im 
Augenblick  der  ersten  Verwunderung  auch  seltsam  geäufsert  haben 
mag.  Ich  verkenne  dabei  nicht,  dafs  manchen  mehr  die  Neugierde 
nach  den  szenischen  Überraschungen  der  Venusbergszene,  als  das 
Bedürfnis  nach  Läuterung   und  Erhebung   nach  Bayreuth   gezogen 
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hat,  ich  bestreite  auch  nicht,  dafs  sich  die  nächste  Wirkung  der 
Bayreuther  Aufführung  in  der  Sucht  der  Bühnen  kundgeben  wird, 
die  Anziehungskraft  des  Festspielhauses  durch  Überbieten  in  szeni- 
schen Kunststücken  aller  Art  wettzumachen.  —  Dennoch  würde 
man,  meines  Erachtens,  irre  gehen,  wenn  man  den  Einflufs  des  Ein- 
drucks nur  nach  solchen  Symptomen  schätzen  würde.  Der  Unter- 
schied der  schlechten  Gewohnheiten  des  Tages  und  der  höheren 
Bedürfnisse  in  unserer  Brust,  welche  nun  mit  einem  Male,  wenn  auch 
vielleicht  nur  in  kaum  vernommenem  Widerhalle,  geweckt  worden 
sind,  hat  sich  gerade  hier,  wo  wir,  angefüllt  mit  all  den  Voraus- 
setzungen, welche  unser  besseres  Empfinden  in  den  Hintergrund 
gedrängt  hatten,  vor  das  Kunstwerk  traten,  stärker  bemerkbar 
gemacht,  als  es  bei  irgend  einer  Gelegenheit  sonst  möglich  gewesen 
wäre.  Gerade  die  Thatsache,  dafs  über  keine  Leistung  Bayreuths 
ein  solches  Gezeter  in  allen  der  Zeitströmung  dienenden  Organen 
laut  geworden  ist,  läfst  zur  Genüge  erkennen,  dafs  sich  deren  Ver- 
treter wieder  tief  getroffen  fühlen.  Der  alte  Kampf  ist  neu  ent- 
brannt, wenn  auch  in  anderen  Formen.  Heute  hat  ja  jeder  Wagner 
selbst  zu  seinem  Hintermann;  im  Sinne  Wagners  protestiert  man 
gegen  dies  und  jenes;  man  nimmt  Stellung  für  Wagner  gegen 
Bayreuth,  man  begeistert  sich  in  Zeitungsartikeln  und  Broschüren 
für  den  Opernkomponisten  Wagner,  welcher  der  Bühne  jährlich  so 
und  so  viel  zu  verdienen  gebe,  um  desto  »objektiver«  sich  in  Be- 
lehrungen und  Schmähungen  über  das,  was  uns  Wagner  als  deut- 
schen Künstler  so  teuer  machen  mufs,  zu  ergehen,  über  die  Innig- 
keit und  Tiefe  seiner  Anschauungen,  über  seine  warme  Anteilnahme 
an  allem,  was  die  Menschenbrust  berührt.  Der  deutsche  Künstler 
will  nicht  beklatscht,  er  will  mit  seinem  ganzen  Wesen  verstanden 
sein.  »Am  schmerzlichsten,«  so  schreibt  Richard  Wagner  an  Uhlig, 
»sind  mir  diese  neuen  Enthusiasten  für  mich,  die  so  sorgfältig  meine 
jExtravaganzen'  von  dem  , Gesunden'  (d.  h.  Altherkömmlichen)  in 
mir  unterscheiden.« 

Ist  es  eine  Phrase,  wenn  wir  behaupten,  dafs  wir,  wo  wir  uns 
umsehen  im  heutigen  Kunstleben,  nur  eine  Kampfstätte  sehen, 
welche  mit  wirksamer  Kraft  entgegenzutreten  vermag  den  deutsch- 
feindlichen Bestrebungen  der  Zeit,  weil  sie  den  Kampf  in  unser 
Inneres  verlegt,  wo  er  einzig  und  allein  entscheidend  auszufechten 
ist  ?  —  und  dafs  diese  Bayreuth  ist '?  Nach  Bayreuth  strömen  heute 
alle  Völker,  zu  erfahren,  was  deutscher  Geist  und  deutsches  Wesen 
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sei,  und  die  Eroberungen,  welche  Deutschland  von  hier  aus  macht, 
erheischen  keine  andere  Revanche,  als  Nacheiferung  im  gleichen 
Sinne  und  zu  gleichem  Ziele.  Der  Deutsche  legt  aber  wenig  Wert 
auf  Eroberungen ;  er  hat  des  Besitzes  genug ,  und  diesen  zu  er- 
halten, ist  der  gröfste  Gewinn,  der  ihm  zu  teil  werden  kann.  Er 
besteht  in  seinem  Eigenwesen,  dessen  er  sich  nur  wieder  einmal 
bewulst  werden  mufs,  um  es  zu  geniefsen.  »Sei  das  deutsche  Volk 
nun  auch  tapfer  im  Frieden,«  sagt  Wagner,  »hege  es  seinen  wahren 
Wert  und  werfe  es  den  falschen  Schein  von  sich :  möge  es  nie  für 
etwas  gelten  wollen,  was  es  nicht  ist,  und  dagegen  das  in  sich  er- 
kennen, worin  es  einzig  ist.« 

Wären  auch  Wagners  Worte  verhallt,  Wagners  Thaten  sind  es 
nicht,  Bayreuth  hat  nicht  nur  die  Welt  erobert,  es  hat  auch  das 
Herz  der  Jugend  wieder  mit  jener  Begeisterung  erfüllt,  an  welcher 
wiederholt  in  trüben  Zeiten  das  deutsche  Nationalgefühl  sich  zu 
neuem  Aufflammen  entzündet  hat.  Länger  hat  sich  unsere  Jugend 
fern  gehalten  von  den  Bestrebungen  der  Kunst,  als  je.  War  dies 
nicht  begreiflich  in  einer  Zeit,  welche  die  Kunst  unter  dem  Gesichts- 
punkte der  »Teilung  der  Arbeit«  ausschliefslich  als  Fach,  als  Er- 
werbs- und  Nahrungszweig  betrachtet,  und  ihre  Teilnahme  an  den 
Schicksalen  der  Nation  und  der  Menschheit  als  lächerliche  Aus- 
schreitung verhöhnt?  Die  deutsche  Jugend  rufe  ich  auf!  Ein 
deutscher  Genius  ist  gekommen,  der  euch  weder  fachliche  Studien 
noch  zünftige  Interessen  zumutet,  wenn  ihr  ihn  begreifen,  wenn  ihr 
ihm  folgen  sollt.  Die  deutsche  Kunst  ist  als  Kämpferin  für  das 
Edelste  im  deutschen  Wesen  in  eure  Mitte  getreten;  sie  wirbt  um 
eure  Mitwirkung.  An  euch  ist  es,  dafs  sie,  dafs  der  deutsche  Geist 
Sieger  werde  im  furchtbaren  Kampfe,  welchen  sie  mit  den  deutsch- 
feindlichen Bestrebungen  der  Gegenwart  zu  bestehen  hat.  Nährt 
in  euch  das  heilige  Feuer  edler  Begeisterung  für  sie  —  dann  wird 
der  Gedenktag,  welchen  wir  zu  feiern  haben,  kein  Todestag,  sondern 
ein  Auferstehungstag  sein. 


Noch  ein  Wort  zu  Richard  Wagners  Gedächtnis 

Man  kann  behaupten,  dals  der  Kampf  um  die  Sache  R.  Wagners 
nicht  so  sehr  Kunstprinzipien,  nicht  so  sehr  individuellen  Meinungen 
und  Empfindungen  gilt,  sondern  dafs  sich  in  ihm  vielmehr  der 
ganze  Geist  der  Zeit  gegen  eine  ihm  widerstrebende  Anschauungs- 
weise aufbäumt.  Dies  verleiht  ihm  sein  Gepräge  und  erklärt  viele 
Erscheinungen  in  seiner  Form.  Nachdem  es  den  mehr  oder  weniger 
bewufst  im  Dienste  dieser  Zeit  Stehenden  nicht  gelingen  konnte, 
dem  künstlerischen  Schaffen  Wagners  den  Boden  zu  entziehen,  die 
Ergebnisse  seines  Denkens  für  die  Dauer  der  Lächerlichkeit,  seine 
Persönlichkeit  dem  Spotte  und  der  Verachtung  preiszugeben ,  ver- 
legen sie  sich  aufs  Abdämpfen.  Wagner  soll  anerkannt  werden 
als  ein  grofses  Genie,  als  ein  bedeutender  Denker,  ja  selbst  als 
eine  schätzbare,  einer  Biographie  würdige  Persönlichkeit,  aber  — 
er  soll  so  genossen,  so  betrachtet,  so  beurteilt  werden,  wie  es  die 
Zeit  ihren  sie  kennzeichnenden  Erzeugnissen  und  Vorkommnissen 
gegenüber  gewohnt  ist.  Das  geschieht  unter  der  Maske  der  Ge- 
rechtigkeit und  des  Wohlwollens,  mit  jener  überlegenen  Besonnen- 
heit, welche  dem  kritischen  Sinne  des  heutigen  Publikums  so  sehr 
schmeichelt,  in  einer  Form,  welche  geeignet  ist,  den  in  seiner  Be- 
häbigkeit bedrohten  Zeitungsphilister  über  die  Voll  Wertigkeit  seiner 
dem  Gesetze  der  Trägheit  unterworfenen,  jedem  sogenannten  Extreme 
abholden  Anschauungsweise  zu  beruhigen.  Als  vortreffliche  Waffe 
dafür  dient  ein  Stil,  welcher  nicht  im  Bedürfnisse,  nur  Empfundenes 
zu  sagen,  um  das  richtige  Wort  zu  ringen  hätte,  sondern  die  auf- 
gehäuften Phrasen  des  Tages  an  der  Oberfläche  seines  Denkens 
bereit  findet,  um  sich  ihrer  wie  geprägter  Münzen  mit  allgemein 
geläufigem  Werte  zu  bedienen. 
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In  geschickter  Weise  wird  so  dem  deutschen  Volke  dasjenige, 
was  an  Wagner  gefährlich  erscheint,  und  damit  gerade  das,  was 
seine  Gröfse  und  Bedeutung  ausmacht,  entzogen,  Wagner  war  es 
beschieden,  wieder  die  im  deutschen  Volke  so  lange  vermifste  Be- 
geisterung für  die  Gröfse  seiner  Kunst  wachzurufen.  Er  hat  dar- 
gelegt, dafs  sich  die  Kunst  nicht  in  dem  erschöpfe,  was  bemäkelt 
und  bekrittelt  werden  kann,  sondern  dafs  ihr  Wesen  vielmehr  gerade 
in  dem  liege,  was  der  Liebe  und  Bewunderung  zugänglich  ist; 
damit  hat  er  freilich  den  Heerscharen  unserer  Kritiker,  welche  sich 
daran  machten,  auch  den  letzten  Posten  unseres  Kunstwesens  sieg- 
reich zu  besetzen,  einen  schlimmen  Streich  gespielt.  Er  hat  ihre 
Überflüssigkeit  dargethan,  was  die  vielleicht  wohlthätige  Folge  mit 
sich  brachte,  dafs  sie  sich  nun  auch,  im  erbitterten  Kampfe  gegen 
ihn,  beeilten,  ihre  Schädlichkeit  zu  offenbaren.  Wagners  Schöpfungen 
lassen  die  Frage  nach  Spezialkenntnissen ,  welche  zu  ihrem  künst- 
lerischen Genüsse  erforderlich  wären,  nicht  offen.  Sie  bieten  sich 
dem  naiv  Geniefsenden  dar.  Wer  sich  ihnen  hingibt,  der  erfährt 
ohne  jede  vordringliche  Vermittlung  zwischen  Produzenten  und 
Konsumenten  ihre  volle  Wirkung  und  ihren  ganzen  Wert.  Der 
Schächergeist  der  Zeit  findet  an  ihnen  nichts  zu  verdienen.  Was 
Wunder,  wenn  er  sich  im  grimmigen  Hasse  gegen  sie  kehrt?  Was 
Wunder,  wenn  er  gerade  das  zu  schmälern  sucht,  worin  sie  sich 
bedeutungsvoll,  nicht  nur  für  die  Kunst,  sondern  auch  für  das  Leben 
zeigen:  die  wiedererwachende  Fähigkeit,  zu  lieben  und  zu  bewundern? 

Der  Widerstreit  zwischen  einer  Anschauung,  welcher  die  Kunst 
nur  Gegenstand  des  Sinnengenusses  oder  Produkt  fachmännischer 
Kenntnisse  und  Fertigkeiten,  und  damit  dem  Mafsstabe  unterworfen 
ist,  welchen  der  begehrende  oder  der  rechnende  Sinn  ihr  entgegen- 
bringt, ist  alt.  Im  Kampfe  des  grofsen  Vorgängers  R.  Wagners,  des 
Vertreters  seiner  Ideen  in  Leben  und  Kunst  ein  Jahrhundert  vor  ihm, 
nämlich  Rousseaus  gegen  Rameau  und  seine  Anhänger,  haben  sich 
beide  Prinzipien,  die  Musik  als  Sinnenreiz  und  die  als  Mathematik, 
das  erste  Mal  bewufst  zur  Bekämpfung  der  von  Rousseau  verteidigten 
Kunst  des  Ausdruckes  verbunden.  Rousseau  befand  sich  damals 
äufserlich  scheinbar  in  einer  schlimmeren  Stellung  als  R.  Wagner; 
er  kämpfte  nicht  nur  gegen  eine  verderbliche  Kunstrichtung,  er 
kämpfte  auch  gegen  den  Geist  seiner  Nation.  Gegen  das  un- 
produktive Franzosentum  hatte  er  kein  anderes  Beispiel  ins  Treffen 
zu  führen,  als  die  seinen  Anforderungen  noch  am  nächsten  stehende 
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italienische  Melodie.  Wagner  durfte  sich  auf  den  deutschen  Geist, 
auf  die  grofsen  Vorbilder  seiner  Nation  berufen. 

Wo  blieb  aber  dieser  deutsche  Geist,  welcher  sich  in  so  un- 
verkennbarer Weise  schon  in  den  Kunstwerken  der  alten  deutschen 
Malerei,  in  den  Passionen  Bachs,  in  den  Symphonien  Beethovens 
kundgegeben  hatte  ?  War  es  nicht  der  Geist,  welcher  lehrte :  Aus- 
druck sei  alle  Kunst-,  von  dem,  was  das  Herz  am  tiefsten  bewegt, 
habe  sie  Zeugnis  zu  geben;  Liebesfühlen  habe  sie  zu  wecken,  um 
Liebesthaten  zu  fördern?  Worin  läge  sonst  die  Bedeutung  jener 
dem  Eindrucke  der  Schönheit  gleichsam  absichtlich  widerstrebenden, 
dagegen  in  Miene  und  Geberde  Mitgefühl  erflehenden  Gestalten 
alter  deutscher  Kunst?  Was  hier  Linien  und  Formen  in  einer 
ihrer  Natur  fremden  Weise  gestammelt  hatten,  das  fand  eine  wir- 
kungsvolle Sprache  in  der  der  Fähigkeit  des  Ausdruckes  wieder 
entgegengereiften  Tonkunst.  Das  in  den  Passionen  Dürers  im 
Sinnbilde  Geschaute  findet  in  den  Passionen  Bachs  unmittelbarere 
Aussprache.  Der  alte  Kontrapunkt,  von  welchem  Wagner  sagt, 
er  sei  »das  künstliche  Mitsichselbstspielen  der  Kunst,  die  Mathematik 
des  Gefühles«,  stellte  sich  mit  Bach  in  den  Dienst  neuer  Aufgaben. 
Seine  Formen  entziehen  sich  der  berechneten  Anordnung  und  er- 
füllen sich  mit  wunderbarem  Leben.  Ein  Klagen,  Seufzen,  Kosen 
und  Jubeln  wird  in  den  kunstvoll  verwobenen  Stimmen  laut,  der 
in  den  erstickenden  Banden  der  Form  so  lange  erstarrt  gebliebene 
Geist  der  Musik  wird  wach;  in  ihren  Gebilden  beginnt  das  mensch- 
liche Herz  zu  schlagen  und  ihren  Organismus  mit  warmem  Blut  zu 
erfüllen.  Beethoven  kam.  Mendelssohn  hat  Bach  modernisiert, 
Marx  hat  ihn  zergliedert  —  verstehen  gelehrt  hat  ihn  uns  Beethoven. 
»So  lieben  und  so  leiden  wir,'<  dies  kündeten  uns  seine  Symphonien, 
»und  wenn  ihr  mitliebt  und  mitleidet,  so  habt  ihr  verstanden,  was 
in  ihnen  gesagt  sein  will.«  Dafs  es  so  liebe  und  so  leide,  empfand 
das  deutsche  Volk.  Nicht  bei  seinen  Gelehrten  und  gelehrt  sein 
Wollenden  hatte  es  erst  anzufragen,  was  es  von  einer  Kunst  zu 
halten  vermöge,  die  mit  solcher  Gewalt  an  sein  Herz  schlug,  nicht 
mehr  neidend  die  Schaubühnen  seiner  Fürsten  zu  umstehen,  um  an 
dem  dort  herrschenden  Prunke  die  Gröfse  und  den  Wert  seiner 
Kunst  zu  messen ;  es  hatte  eine  eigene  Kunst,  an  der  sich,  als  deren 
lebendige  Wirkung  seine  Liebe,  seine  Bewunderung  entzündete. 

Wo  war  dieses  deutsche  Volk,  als  der  Genius  kam,  welcher 
im   furchtbaren  Kampfe   um  sein  Kostbarstes  sich  auf  dessen  Geist 
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berufen  zu  dürfen  glaubte?  Sein  volles  Erwachen  zu  hindern, 
waren  und  sind  die  Geschäftsträger  der  Zeitideen  mit  Geschick  und 
leider  auch  mit  Glück  bemüht.  Da  ihm  das  Bild  seines  Wesens, 
an  dem  es  sich  erkennen  und  stärken  könnte,  nicht  mehr  vorent- 
halten werden  kann,  wird  es  ihm  zur  Fratze  verzerrt  —  »und  so 
sehen  wir  denn  heute  ein  widerliches  Zerrbild  des  deutschen  Geistes 
dem  deutschen  Volke  als  sein  vermeintliches  Spiegelbild  vorgehalten. 
Es  ist  zu  fürchten,  dafs  das  Volk  mit  der  Zeit  sich  wirklich  selbst 
in  diesem  Spiegelbild  zu  ersehen  glaubt,  dann  wäre  eine  der 
schönsten  Anlagen  des  menschlichen  Geschlechtes  vielleicht  für 
immer  ertötet.«     (Richard  Wagner.     Was  ist  deutsch?) 

Dafs  diese  Bestrebungen  mit  der  ihnen  eigenen  Taktik  gerade 
der  Wagnersache  gegenüber  am  klarsten  an  den  Tag  treten,  ist 
natürlich.  Ist  es  doch  Wagners  Kunst,  in  welcher  das,  was  S.  Bach 
prophezeit,  was  Beethoven  wachgerufen  hat,  zur  vollen.  Allen  fafs- 
baren  Gestaltung  geworden  ist.  Hat  doch  er  mit  einer  Klarheit, 
w^ie  Keiner,  uns  gekündet,  wie  wir  Deutsche  unserem  Wesen  und 
unserer  Sinnesart  nach  die  Kunst  zu  fassen  haben,  nicht  als  frivoles 
Spiel,  noch  als  Bewährung  eines  besonderen  Fachkönnens,  sondern 
als  lebendigen  Ausdruck  unseres  Innenwesens,  als  unmittelbaren 
Verkehr  mit  den  Grofsen ,  denen  es  beschieden  ist ,  diesem  Innen- 
wesen Sprache  zu  verleihen. 

Seb.  Bach ,  Beethoven ,  R.  Wagner  bezeichnen  die  Linie  der 
Entwicklung  deutscher  Kunst.  Man  hat  Wagner  die  Absicht  unter- 
schoben, seine  Vorgänger  überflüssig  zu  machen.  Man  hat  sich 
darauf  berufen,  dafs  sie,  gleichsam  dieser  Absicht  zum  Trotze,  doch 
noch  lebendig  seien.  Jedermann  ist  es  klar,  dafs  sie  noch  lebendig 
sind,  und  Keiner  wünscht  es  anders.  Dies  gegen  Wagner  auszu- 
beuten ,  der  sich  ja  bei  der  erwähnten  Unterstellung  gerade  die 
Gegnerschaft  der  Verehrer  deutscher  Kunst  in  ihren  früheren  Ent- 
wicklungsstadien gefallen  lassen  müfste,  ist  einer  der  perfidesten 
Kniffe  der  verkappten  Gegner  unserer  grofsen  Kunst.  Nicht  tot, 
sondern  erst  recht  lebendig  gemacht  hat  uns  Wagner  die  grofsen 
Vorgänger  seines  Schaffens.  Er  hat  sie  einer  Behandlung  entrissen, 
in  welcher  sie  uns  als  Zerrbilder  entweder  unkenntlich  sein  oder 
unsere  Anschauungsweise  im  Sinne  eines  uns  fremden,  unsere 
Eigenart  vergiftenden  Geistes  beeinflussen  mufsten.  Es  war  ihnen 
in  ihrer  Vorführung  der  Charakter  der  Formalmusik  aufgeprägt 
worden,  sie  wurden  so  den  Konventionen  dieser  dienstbar  gemacht. 
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Das  Bedürfnis  nach  dem  erklärenden  und  urteilenden  Vermittler 
war  damit  gegeben.  Er  stellte  sich  auch  sogleich  ein;  mit  ge- 
wohnter Gewandtheit  lenkte  er  nun  das  zu  seinem  Vorteile,  was 
zur  Erkenntnis  seiner  Überflüssigkeit  hätte  führen  müssen:  den 
Verkehr  des  Volkes  mit  seinen  Grofsen.  R.  Wagners  Verdienst 
war  es,  die  Werke  deutscher  Musik  der  staunenden  Zeit  wieder  in 
ihrer  ursprünglichen  Wirkung  vor  die  Sinne  zu  führen.  Ihm  und 
den  Dirigenten  seiner  Schule  verdanken  wir  es,  dafs  jene  uns  wieder 
in  ihrem  eigentlichen  Wesen  verständlich  geworden  sind,  und  dafs 
wir  in  diesem  ihrem  Wesen  wieder  das  unsrige  zu  erkennen  ver- 
mögen. In  Schrift  und  That  hat  Wagner  das  geleistet,  und  dabei 
heifst  es,  er  habe  die  Absicht  verfolgt,  unsere  Grofsen  tot  zu  machen ! 
Sie  leben  wieder  und  sprechen  mit  lauter  Sprache  zu  uns  —  und 
wehe  uns,  wenn  wir  diese  Sprache  nicht  mehr  verstünden!  Wehe 
uns,  wenn  wir  mifstrauend  unserer  Liebe,  wenn  wir  zurück- 
scheuchend unsere  Bewunderung  uns  erst  nach  den  Dolmetschen 
umsehen  wollten,  welche  sich  so  geschäftig  zeigen,  auch  das  Letzte 
zu  verfälschen,  woran  sich  unser  Eigenwesen  wieder  erheben  und 
kräftigen  könnte,  unsere  grofse,  deutsche  Kunst! 


Hauscgger,  Gedanken  eines  Schauenden 


Das  Vermächtnis  Richard  Wagners 

Wir  feiern  heute  einen  Gedenktag.  Mit  einer  solchen  Feier 
meint  man  häufig  sich  loskaufen  zu  können  von  sonstigen  Ver- 
pflichtungen gegen  einen  grofsen  Mann.  »Friede  seiner  Asche!« 
hiefs  es  allüberall,  als  man  den  grofsen  Toten  eingesargt  hatte; 
Konversationslexikon  und  Kunstgeschichte  werden  für  die  Erinnerung 
an  den  Namen,  Monumente  für  die  Erhaltung  seiner  thatkräftigen 
Züge  sorgen;  seine  Werke  sind  in  den  Händen  rühriger  Verleger 
und  vorteilssicherer  Theaterdirektoren;  ihre  Eigentümlichkeiten  und 
frappanten  Schönheiten  werden  sie  —  für  eine  Weile  wenigstens  — 
unsterblich  machen,  und  um  einen  genügenden  Fonds  von  Pietät  für 
die  Zukunft  darf  es  uns  Deutschen  nicht  bange  sein.  Wir  vergessen 
es  nur  zu  häufig,  dafs  die  Erinnerung  an  die  Vorkämpfer  um  unsere 
heiligsten  Güter  uns  nicht  nur  Verpflichtungen  gegen  sie,  sondern 
auch  solche  gegen  uns  selbst  ins  Gedächtnis  ruft,  dafs  Gedenktage 
an  sie  uns  nicht  nur  lehren  sollen,  dessen  zu  gedenken,  was  geschah, 
sondern  auch  dessen,  was  ist  und  kommen  wird.  Kein  deutscher 
Künstler  hat  in  bestimmterer  Art  geoffenbart,  wie  er  sein  Andenken 
geehrt  wissen  will,  und  keiner  hat  uns  in  klarerer  Weise  damit  zu- 
gleich Verpflichtungen  ins  Bewufstsein  gerückt,  die  wir  gegen  uns 
selbst  haben.  Als  am  22.  Mai  1872,  seinem  sechzigsten  Geburts- 
tage, der  Grundstein  zum  Bühnenfestspielhause  in  Bayreuth  gelegt 
wurde,  weihte  er  den  Grund  mit  folgenden  Worten:  »Er  sei  geweiht 
von  dem  Geiste,  der  es  Ihnen  eingab,  meinem  Anrufe  zu  folgen; 
der  Sie  mit  dem  Mute  erfüllte,  jeder  Verhöhnung  zum  Trotz,  mir 
ganz  zu  vertrauen;  der  aus  mir  zu  Ihnen  sprechen  konnte,  weil  er 
in  Ihrem  Herzen  sich  wiederzuerkennen  hoffen  durfte :  von  dem 
deutschen  Geiste,  der  über  Jahrhunderte  hinweg  Ihnen  seinen  jugend- 
lichen Morgengrufs  zujauchzt!« 
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Der  deutsche  Geist,  er  ist  es,    dem  er  sein  Vermächtnis  über- 
geben,  den  er  zum  Vollstrecker  seines  letzten  Willens  bestellt  hat. 
Wird  er  ihn  wohl  erfassen  wollen,  erfassen  können?    Wird  in  ihm 
jenes  Wiedererkennen  wach  werden,  welches  zum  vollen  Verständ- 
nisse  führt?     Und  wenn   es  noch    nicht   da  ist,    werden   sich   die 
Organe   im  deutschen  Volke  finden,   ihm  das   unverfälscht   zu  ver- 
mitteln, was  sein  edelster  Sohn  zu  ihm  gesprochen ;  wird  sein  Wort 
auf  einsamer  Höhe  ungehört  oder  halb  verstanden  verhallen  ?    Vieles 
liefs  sich  darnach  an,  dies  zu  fürchten.    Es  war  im  Jahre  1865,  als 
sich   Wagner  veranlafst   fühlte,    die  Frage    Was  ist  deutsch?   zu 
beantworten.     Zweifel,    die  sich  ihm  aufdrängten,  liefsen  ihn  nicht 
ans  Ende  kommen.     Bald  hatte   die  Geschichte  eine  andere,   damit 
innig   verwandte,   wenngleich   jene   nicht   erschöpfende  Frage   zum 
Teil  gelöst,  nämlich  die:    Was  ist  des  Deutschen  Vaterland?    Ge- 
meinsame Not  und  Bedrängnis   hatten  dahin  geführt,   sie  zu  lösen. 
Sie  war  es,  welche  uns  Deutschen  endlich  klar  gemacht  hatte,  wo- 
gegen wir  uns  zu  wehren  haben,  was  wir  nicht  wollen.    Am  Schlufs 
seiner  Schrift :  Das  Kunstwerk  der  Zukunft  erzählt  Richard  Wagner 
die   Sage  von   Wieland  dem  Schmied.    Herrliche,  kunstreiche  Ge- 
schmeide und  Waffen  schuf  er  aus  Freude  und  Lust  an  seinem  Thun. 
Eine  schöne  Schwanenjungfrau  gewann  er  sich  zu  eigen,   mit  der 
«r  wonnig   vereint    lebte.     Von    einer  Fahrt    kam   er    einst   heim. 
Weh'!     Da    war    sein    Haus    zertrümmert,    sein    Weib    entflogen! 
König  Neiding  war  es,  der  den  kunstreichen  Schmied,  um  ihn  sich 
dienstbar   zu   machen,    überfiel,   band   und   mit    sich   fortschleppte. 
Damit  er  für  ihn  arbeiten  und  doch  nicht  entfliehen  könne,  durch- 
schnitt er  ihm  die  Fufssehnen.  So  safs  er  nun  da  in  seinem  Jammer, 
der  kunstreiche  Wieland,  der  frohe  Wunderschmied,  gelähmt  hinter 
der  Esse,    an   der   er   arbeiten   mufste,   seines  Herrn  Reichtum   zu 
mehren.    »O  du  geliebtes  Weib!    Hätte  ich  deine  Flügel,  um  mich 
rächen,  dem  Elende  mich  entschwingen  zu  können!«     Da  schwang 
die  Not  selbst   ihre  Flügel  in  des   gemarterten  Wieland  Brust   und 
wehte  Begeisterung  in  sein  sinnendes  Hirn.     Wieland  fand  es,  wie 
er    sich    Flügel   schmiedete!     Flügel,    um    kühn    sich    zu    erheben 
zur    Rache    an    seinem    Peiniger,     Flügel,     um    weithin    sich    zu 
schwingen   zu    dem   seligen   Eilande   seines   Weibes!      »O   einziges, 
herrliches  Volk!«    fährt  Wagner  fort,    »das  hast  du  gedichtet,   und 
du  selbst  bist  dieser  Wieland !    Schmiede  deine  Flügel  und  schwinge 

^ich  auf!« 
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Und  so  gab  es  uns  ja  die  Not,  zu  wissen,  was  wir  nicht  wollen, 
zu  ersinnen,  wie  wir  Neiding  träfen  ins  Herz.  Doch  lafst  uns  nicht 
vergessen,  wem  der  Kampf,  wem  unsere  Sehnsucht  gilt !  Ein  anderes 
noch  sei  aus  der  Sage  von  Wieland  erzählt.  Die  Schwanenjungfrau 
hatte  ihm  einen  Ring  gegeben;  trägt  ihn  ein  Weib,  der  Mann, 
welcher  sich  ihr  naht,  mufs  dann  in  Liebe  für  sie  glühen.  Diesen 
Ring  wulste  sich  Neidings  Tochter  Bathilde  anzueignen;  und  nun 
entbrannte  Wieland  in  Liebe  für  sie  und  vergafs  die  Schwanen- 
jungfrau. Verloren  ist  er,  wenn  er  sich  der  Gefährtin  seiner  Jugend 
nicht  mehr  zu  erinnern  weifs,  wenn  er  sie  nicht  mehr  zu  finden 
vermag.  Verloren  bist  du,  deutscher  Geist,  wenn  uns  die  Not  nicht 
auch  wissen  lehrt,  was  wir  wollen,  wenn  sie  in  uns  nicht  wieder 
zu  erwecken  weifs  den  Sinn,  der  uns  von  je  unsere  Eigenart  gegeben, 
durch  den  wir  uns  stets  wieder  erhoben  haben  aus  Elend  und  Schmach, 
durch  den  wir  grofs  und  stark  geworden,  in  dem  wir  einzig  und  allein 
zu  bestehen  vermögen,  den  Sinn  für  die  hehrsten  Güter  des  Lebens  und 
das  Verständnis,  ihn  in  thatkräftiger  Weise  zu  bethätigen.  Ein  Künstler 
von  einer  Bedeutung,  wie  man  sie  noch  nicht  ermessen  kann,  hat 
in  uns  die  Erinnerungen  an  unsere  Jugend  wieder  erweckt,  er  hat 
es  mit  Hilfe  jener  Kunst  gethan,  welche  sich  aus  unserer  Eigenart 
zu  ihrer  Gröfse  erhoben  hat;  er  hat  dieser  Kunst  ein  Gepräge  ver- 
liehen, welches  sie  Jedem,  der  ihren  Offenbarungen  unbefangenen 
Gemütes  lauscht,  als  die  unserem  Wesen  eigene,  nun  zu  voller  Ver- 
ständlichkeit und  Ausdrucksfähigkeit  vollendete  Sprache  erscheinen 
läfst;  er  hat  ihr  mit  unsäglicher  Thatkraft  eine  Stätte  errichtet,  in 
welcher  sie  sich  frei  von  den  deutschfeindlichen  Einflüssen  des 
Eigennutzes  und  der  Mode  entfalten  und  erhalten  sollte.  —  Die 
edle  Pflege  dieser  hehren  Kunst  hat  er  uns  als  sein  Vermächtnis 
hinterlassen.  Ihn  hat  sein  deutscher  Sinn  gelehrt,  was  er  wollte; 
lernen  wir  von  ihm,  was  uns  ziemt,  zu  wollen,  »Wenn  Sie  wollen, 
so  haben  Sie  eine  Kunst«  —  möge  sich  uns  nun  das  Verständnis 
für  diese  zu  Lebzeiten  des  Meisters  viel  verkannten  und  viel  ge- 
schmähten Worte  desselben  erschliefsen ! 

In  der  Wechselwirkung  von  Künstler  und  Volk  besteht  das 
wahre  Kunstleben.  Nicht  fehlt  es  uns  an  erhabenen  Priestern  der 
Kunst;  nicht  fehlt  es  uns  an  einem  Volke,  welches  alle  Bedingungen 
zu  ihrem  Verständnisse  in  sich  trägt.  Woran  es  uns  aber  fehlt, 
das  ist  eben  jene  Wechselwirkung.  Der  Künstler  kann  sich  bei 
den    heutigen    Kulturverhältnissen    nicht    unmittelbar    mit    seinem 
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Publikum  verständigen.  Bücher,  Verlag,  Journal  u.  s.  w.  stellen 
sich  dazwischen;  ihnen  ist  heutzutage  die  Vermittlerrolle  zugeteilt; 
sie  werden  aber  durch  ein  Prinzip  bestimmt,  welches  wohl  zuweilen 
zufällig  mit  dem  Kunstprinzip  zusammenfällt,  dem  Wesen  nach  aber 
mit  ihm  nichts  gemein  hat:  durch  den  Vorteil.  Wo  diese  beiden 
Prinzipe  in  der  Bethätigung  auseinanderfallen,  und  das  ist  sehr  häufig 
der  Fall,  dort  kommt  es  zum  Mifsbrauch  mit  den  besten  Gütern, 
die  wir  kennen,  zu  einem  Seelenverkaufe  allerschlimmster  Sorte,  da 
es  die  Seele  der  Nation  selbst  ist,  welche  der  Interessenfeilscherei 
verfällt.  Der  wahre  Künstler  will  durch  seine  Kunst  wirken;  er 
will  das  Kunstwerk,  wie  es  in  ihm  erwacht  ist,  lebendig  sehen  im 
Volke  und  diesem  so  das  in  geläuterter  Form  wiedergeben,  was  er 
ihm  entnommen.  Denn  nicht  auf  dem  Papiere,  sondern  erst  im 
Herzen  des  Kunstgeniefsenden  gewinnt  es  ein  wirkliches  und  wirk- 
sames Dasein.  Unmittelbar  mit  seiner  Nation  in  einen  ungetrübten 
künstlerischen  Verkehr  dieser  Art  zu  treten,  das  war  das  sicher 
berechtigte  Streben  Richard  Wagners.  Ihm  entsprach  sein  helden- 
mütiger Kampf  gegen  alles  diesen  einzig  förderlichen  Verkehr 
Hindernde,  ihm  die  grofse  That  seines  Lebens,  die  Schöpfung  einer 
Nationalbühne  in  Bayreuth.  Den  einem  reinen  Kunstleben  wider- 
strebenden Interessen  des  Tages  fernstehend,  sollte  sie  die  Stätte 
sein,  von  welcher  aus  sich  Künstler  und  Volk  unmittelbar  und  in 
rein  künstlerischer  Absicht  verständigen  können.  Sie  sollte  berufen 
sein,  die  Kluft,  welche  bis  nun  in  Deutschland  Kunstleben  und 
Volksleben  getrennt  hatte,  so  dafs  sich  die  so  eng  Benachbarten 
nicht  zusammenzufinden  wufsten,  zu  überbrücken. 

Was  Lessing  geahnt,  was  Schiller  ersehnt,  Richard  Wagner 
hat  es  damit  zur  That  gemacht.  Doch  nein,  noch  nicht  zur  That! 
Erst  wenn  der  deutsche  Geist  sich  wiederzuerkennen  vermag  in 
seinem  Schaffen  und  Wollen,  dann  erst  wird  es  zur  That,  zur  vollen, 
befreienden  That  geworden  sein.  An  uns  ist  es  daher,  zu  vollenden, 
was  der  Meister  begonnen.  Eine  heilige  Sache  sei  uns  unsere 
Kunst,  eine  heilige  Sache  ihre  reine  Pflege,  eine  heilige  Sache  die 
Erhaltung  einer  wahren  Kunststätte  in  Bayreuth.  Lafst  uns  daher 
antreten  das  Vermächtnis  unseres  grofsen  deutschen  Künstlers,  und 
die  treffendste  Beantwortung  wird  die  von  ihm  unvollendet  erörterte 
Frage  gefunden  haben  :   Was  ist  deutsch  ? 

Am  13.  Februar  1884. 


RICHARD    WAGNERS    NATIONALE 
BEDEUTUNG 


Fünf  Jahre  sind  verflossen,  seit  auf  fremdem  Boden  der  Künstler 
starb,  der  wie  kein  anderer  der  Zeit  eingegriffen  hatte  in  das  Kunst- 
leben seines  Volks. 

Nicht  die  Geburt,  noch  die  Wahl  vaterländischer  Stoffe  für  seine 
Schöpfungen  bestimmen  die  nationale  Bedeutung  eines  Künstlers. 
Wer  wird  anstehen,  der  Iphigenie  von  Goethe  eine  gröfsere, 
nicht  nur  künstlerische,  auch  nationale  Bedeutung  beizumessen,  als 
etwa  den  Hohenstaufendramen  von  Raupach?  Die  Bedeutung  der 
Oper  Fidelio  für  die  deutsche  Kunst  wird  dadurch  nicht  ge- 
schmälert, dafs  ihre  Handlung  nicht  in  Deutschland  spielt.  Es  wäre 
eine  oberflächliche  Auffassung,  Wagners  Schaffen  darum  in  höherem 
Mafsc  der  deutschen  Nation  zueignen  zu  wollen,  weil  er  seine  Stoffe 
zum  gröfsten  Teile  der  deutschen  Mythe  und  Sage  entnommen  hat. 
Allerdings  hatte  diese  Wahl  bei  ihm  eine  tiefe,  seine  nationale 
Gröfse  mit  umfassende  Ursache;  aber  nicht  die  Wahl  allein,  sondern 
diese  ihre  Ursache  wird  Gegenstand  unseres  Interesses  sein  müssen^ 
wenn  wir  ihn  nach  seinen  nationalen  Eigenschaften  erfassen  wollen. 

Wir  werden  uns,  um  unserer  Betrachtung  das  richtige  Geleise 
anzuweisen,  fragen  müssen,  worin  wir  denn  den  nationalen  Wert 
künstlerischen  Wirkens  erblicken. 

Sicher  nicht  darin,  dafs  durch  aufsergewöhnliche  Leistungen 
der  Nation  Ehre  und  Ruhm  zugewendet,  oder  dafs  ihren  Erzeug- 
nissen ihrer  Massenhaftigkeit  und  Zugänglichkeit  wegen  lebhafte 
Nachfrage  entgegengebracht  werde.  Nur  soweit  die  innere  Ent- 
wicklung der  Nation  durch  den  Künstler  gefördert  wird,  durch  ihn, 
die  in  ihr  schlummernden  Ideenkeime  zur  Entfaltung,  die  entfalteten 
zur  organischen  Fortbildung  gebracht  werden,    nur  soweit   es  ihm 
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gelingt,  seinem  Schaffen  eine  das  innere  Wesen  seines  Volkes  er- 
fassende Triebkraft  zu  verleihen,  darf  er  nationale  Bedeutung  be- 
anspruchen. So  sind  wir  Deutsche  gewohnt,  das  Wirken  unserer 
Gröfsen  aufzufassen,  und  dafs  sie  in  diesem  Sinne  wirken  konnten, 
gibt  uns  die  Gewähr  für  die  Lebens-  und  Entwicklungsfähigkeit  des 
deutschen  Geistes  selbst. 

Es  ist  ein  eigentümlicher  Zug  in  der  Entwicklung  der  deut- 
schen Nation,  dafs  die  Gewalt,  mit  der  sich  ihre  durch  widrige 
Einflüsse  gehemmten  Ideen  Bahn  zu  schaffen  suchen,  in  ein- 
zelnen grofsen  Geistern  zum  Durchbruch  gelangt,  ohne  dafs 
die  Nation  selbst  von  ihnen  ergriffen  scheint.  So  zeigt  sich  das 
Wirken  unserer  Gröfsen  nicht  selten  als  ein  Kampf  mit  dem 
Widerstände  oder  mindestens  der  Gleichgültigkeit  ihres  Volks.  Die 
Perioden  des  Sturmes  und  Dranges,  der  Aufklärung,  des  Humani- 
tätsprinzips —  sie  alle  tragen  dieses  Kennzeichen.  Das  Ziel  dieses 
Kampfes,  die  Schöpfung  einer  deutschen  Kultur,  d.  i.  die  Erfüllung 
aller  Lebensäufserungen  der  Nation  mit  dem  Gehalte  ihrer  so  ins 
Bewufstsein  getretenen  Ideen,  schien  so  sehr  in  die  Ferne  gerückt, 
dafs  unsere  geistigen  Führer  daran  verzweifeln  mufsten,  es  je  zu 
erreichen.  Zur  Antike  wandten  sich  Goethe  und  Schiller,  in  ein 
Traumland  versetzten  die  Romantiker  ihre  Ideale,  dabei  trat  zugleich 
das  Bedürfnis  auf,  durch  Erziehung  ein  für  die  erkannten  hohen 
Aufgaben  empfänglicheres  Geschlecht  zu  schaffen. 

Wagners  Ideen,  die  in  seinem  Schaffen  nicht  minder  als  in 
zahlreichen  Schriften  niedergelegt  sind,  schliefsen  sich  unmittelbar 
an  das  an,  was  die  gröfsten  berufenen  Geister  unseres  Volks  aus- 
gesprochen haben.  Wenn  wir  ihren  Entwicklungsgang  bei  Lessing, 
Herder,  Goethe,  Schiller,  Hölderlin,  Fichte  und  anderen  deutschen 
Männern  verfolgen  und  sie  dem  gegenüberstellen,  was  Richard 
Wagners  Schaffen  nnd  Denken  bestimmt  hat,  werden  wir  über  die 
Übereinstimmung  in  allem  Wesentlichen,  in  allem  dem,  was  sich  als 
das  Produkt  eines  gewaltigen,  nicht  zurückzudrängenden  Bedürf- 
nisses, also  als  Ausflufs  des  Genius  darstellt,  staunen  müssen.  Und 
in  dem  Lautwerden  dieses  drängenden  Bedürfnisses,  für  das,  was 
sich  auch  in  den  anderen  Genien  des  deutschen  Volks  als  dessen 
Gehalt,  als  dessen  Beruf  geoffenbart  hat,  von  neuem  Zeugnis  zu 
geben  in  Worten,  Werken  und  Thaten,  in  der  Unterstützung  dieses 
Bedürfnisses  durch  die  höchste  künstlerische  Ausdrucksfähigkeit, 
durch  eine   grofse  Klarheit   über  seine  Ziele,    durch  eine  unerhörte 
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Thatkraft,  verbunden  mit  einem  seltenen  Verständnisse  der  Wirklich- 
keit liegt  die  nationale  Bedeutung  Richard  Wagners.  Dafs  sich  seine 
Ideen  von  einem  Gebiete  aus  zur  Klarheit  gerungen  haben,  von 
welchem  aus  man  bis  nun  eine  unmittelbare  Teilnahme  an  der 
Ideenentwicklung  des  Volkes  nicht  oder  mindestens  nicht  mit  dieser 
umfassenden  Absicht  erfahren  hatte,  erschwerte  ihr  Verständnis, 
oder,  besser  gesagt,  wirkte  nachteilig  auf  die  Willfährigkeit,  sich 
ihnen  hinzugeben. 

Gerade  dieser  Umstand  hat  ihnen  aber  eine  unendliche  Be- 
reicherung gebracht ;  er  hat  ihnen  durch  die  Dienstbarmachung  der 
bis  nun  in  scheinbarer  Abgeschiedenheit  von  den  übrigen  Offen- 
barungen des  nationalen  Geistes  sich  entwickelnden  Musik  unser 
Empfinden  in  höherem  Mafse,  als  es  durch  die  Mittel  der  anderen 
Künste  möglich  war,  gewonnen,  und  hat  so  der  Musik  jene  Stelle 
erobert,  welche  sie  als  eigentümlichster  Ausflufs  germanischen 
Geistes  im  Entwicklungsleben  der  Nation   einzunehmen  berufen  ist. 

Nachdem  Klopstock  den  bei  der  herrschenden  Teilnahmslosigkeit 
unfruchtbar  gebliebenen  Versuch  gemacht  hatte,  die  nordische  Mythe 
in  unsere  Dichtung  einzuführen,  nahm  Herder  den  Gedanken  in 
einer  für  die  Hören  geschriebenen  Abhandlung  wieder  auf.  Schiller 
antwortete  ihm  darauf  in  bezeichnender  Weise:  »Gibt  man  Ihnen 
die  Voraussetzung  zu,  dafs  die  Poesie  aus  dem  Leben,  aus  der  Zeit, 
aus  dem  Wirklichen  hervorgehen,  damit  eins  ausmachen  und  darin 
zurückfliefsen  mufs  und  in  unseren  Umständen  kann,  so  haben  Sie 
gewonnen;  denn  alsdann  ist  nicht  zu  leugnen,  dafs  die  Verwandt- 
schaft dieser  nordischen  Gebilde  mit  unserem  germanischen  Geiste 
für  sie  entscheiden  mufs.«  Allein  er  findet  die  Übermacht  der  Prosa 
in  dem  Ganzen  unseres  Zustandes  so  grofs  und  so  entschieden,  dafs 
der  poetische  Geist,  anstatt  darüber  Meister  zu  werden,  notwendig 
davon  angesteckt  und  also  zu  Grunde  gerichtet  werden  müfste. 
Daher  sei  für  den  poetischen  Genius  kein  Heil,  als  sich  aus  dem 
Gebiete  der  wirklichen  Welt  zurückzuziehen  und  sich  seine  eigene 
Welt  zu  bilden. 

Das  ist  so  ziemlich  das  Gegenteil  von  dem,  was  unsere  heutigen 
Beurteiler  Wagners  bestimmt,  ihr  Verdikt  über  seine  Wahl  nordi- 
scher Mythenstoffe  auszusprechen.  In  mancher  Richtung  haben 
sich  die  Verhältnisse  seither  geändert.  Die  Beziehungen  der  nordi- 
schen Mythe  zu  unserem  heutigen  Volksleben  sind  durch  die  For- 
schungen   der   Brüder   Grimm   ins   klarste  Licht    gerückt    worden. 
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Bildende  Kunst  und  Poesie  hatten  sich  ihrer  Ergebnisse  bemächtigt 
und  ihre  Vermittlung  aufgeboten,  sie  dem  Bewufstsein  der  Nation 
wieder  näher  zu  bringen.  »Die  Übermacht  der  Prosa  in  unserem 
Zustande«,  von  welcher  Schiller  spricht,  mit  anderen  Worten:  die 
Inanspruchnahme  der  Nation  von  Tagesinteresssn ,  welche  eine  Be- 
sinnung auf  tiefer  gegründete  Aufgaben  nicht  gestattete,  war  die 
gleiche  geblieben.  Die  Alternative  für  den  Künstler,  sich  entweder 
mit  dieser  Prosa  der  Wirklichkeit  abzufinden,  oder  sich  mit  Ver- 
zichtleistung auf  Unmittelbarkeit  und  Allgemeinheit  des  Wirkens 
in  ein  Traumland  zu  flüchten,  schien  sich  nicht  geändert  zu  haben. 

Da  kam  von  einer  Seite  Hilfe,  von  welcher  man  sie  nicht  er- 
wartet hatte.  Die  Tonkunst  hatte  namentlich  seit  Beethovens  herr- 
lichen Schöpfungen  eine  Ausdrucksfähigkeit  erlangt,  welcher  sich 
das  innerste  Empfindungsleben  der  Nation  zu  erschliefsen  vermochte. 
Unbeirrt  von  der  Prosa  des  realen  Lebens  war  sie  doch  keine  Flucht 
aus  der  Wirklichkeit  in  geträumte  Sphären;  an  Stelle  dieses  realen 
Lebens  bot  sie  in  ihrer  unmittelbaren  Erfassung  des  Gemütes  ein 
Leben  anderer  Art,  dessen  Macht  empfunden  werden  konnte,  ohne 
dafs  es  hierbei  erst  einer  Auseinandersetzung  mit  den  das  Gedanken- 
leben beherrschenden  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  bedurfte.  War 
es  nicht  mit  Hilfe  dieses  Mittels  möglich,  die  Brücke  zu  unserer 
Vergangenheit,  von  welcher  uns  fremdartige  Einflüsse  mannigfaltiger 
Art  abgetrennt  hatten,  wieder  zu  schlagen,  den  Zusammenhang 
unseres  Empfindens  mit  der  Empfindungsweise,  als  deren  Ausflufs 
sich  unser  Mythus  zeigt,  herzustellen? 

Den  Versuch,  welchen  Klopstock  ohne  nachhaltigen  Erfolg 
unternommen,  Herder  wieder  angeregt,  Schiller  für  unausführbar 
erklärt  hatte,  unsere  Vorzeit  wieder  dem  Empfindungsleben  der 
Nation  zu  erobern,  wagte  Richard  Wagner  mit  Hilfe  der  Tonkunst. 
Ihn  leitete  dabei  zunächst  nicht  bewufste  Absicht. 

Mit  der  Handlung  des  Fliegenden  Holländers  hatte  sich  ein 
Stoff  gefunden,  in  welchem,  im  Gegensatze  zur  modernen  historischen 
Oper,  der  Hauptanteil  der  Musik  nicht  der  Begleitung  äufserer 
Momente,  sondern  der  Darlegung  seelischer  Vorgänge  zugewendet 
war.  Damit  hatte  sich  dem  Tondichter  die  dem  Wesen  der  Musik 
eigene  Aufgabe  erschlossen,  in  welcher  sie  ihren  vollen  Reichtum 
und  ihre  ganze  Fähigkeit  bethätigen  konnte,  und  dieser  Aufgabe 
entsprechend  griff  er  nun  nach  den  Gestalten  der  Sage  und  Mythe. 
Die    historische    Oper  Manfred    blieb   trotz   der  Erfolge,    welche 
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sein  Rienm  hatte,  ungeschrieben,  die  Absicht,  einen  Friedrich 
Barbarossa  zu  schaffen,  wich  der  Idee,  Siegfried  zum  Gegenstande 
dramatischer  Behandlung  zu  machen.  Der  Gedanke,  Wieland  den 
Schmied  zu  behandeln,  führte  nur  zum  Entwürfe  des  Dramas. 

Die  Ursache  aber,  warum  Wieland  der  Schmied  unvollendet 
geblieben,  ist  bezeichnend.  Den  sich  vertiefenden  Anschauungen 
des  Dichterkomponisten  konnte  eine  allegorisierende  Verherrlichung 
seines  Volkes  nicht  genügen.  Eine  Offenbarung  des  deutschen 
Wesens,  aus  seinem  innersten  Empfindungsleben  heraus  gestaltet, 
sollte  ihm  das  nationale  Kunstwerk  werden.  Die  Macht,  mit  welcher 
sich  in  ihm  dieses  Empfindungsleben  schaffend  bethätigt  hat,  be- 
gründet seine  nationale  Bedeutung.  Es  ist  die  gleiche  Macht, 
welche  einem  Goethe,  Schiller  wie  Mozart,  Beethoven  ihre  nationale 
Bedeutung  verliehen  hat,  auch  wenn  die  Wahl  ihrer  Stoffe  oder 
die  eigentümliche  Natur  ihrer  Kunstübung  nicht  unmittelbar  auf  ihren 
äufseren  Zusammenhang  mit  der  Nation  hinweisen.  Dafs  Richard 
Wagner  nicht  in  einer  Sonderstellung  die  Aufgabe  des  deutschen 
Geistes  erblickt,  sondern  ihn  als  den  Träger  einer  grofsen  Sendung 
für  die  Menschheit  erfafst  und  dieser  Sendung  sein  von  glühendster 
Begeisterung  getragenes  grofsartiges  Schaffensvermögen  gewidmet 
hat,  kennzeichnet  ihn  als  den  Mann  der  Nation,  als  den  Träger 
ihres  Gedankens.  So  erscheint  in  seiner  Gestaltung  die  Mythe  als 
die  Trägerin  einer  dem  deutschen  Empfindungsleben  entsprungenen 
Anschauung  von  allgemein  menschlicher  Giltigkeit.  Der  Holländer, 
welcher  seine  Erlösung  durch  treue  Liebe  eines  Weibes  findet, 
Tannhäuser,  der,  von  verzehrender  Sinnenglut  erfafst,  nicht  zu 
seinem  Heil  gelangen  kann,  Lohengrin,  der,  unbedingte  Liebe  und 
Hingebung  heischend,  Elsa,  die  ihn  um  seine  Herkunft  fragt,  ver- 
lassen mufs,  Tristan  und  Isolde,  denen  das  Mifsverstehen  ihrer 
Bestimmung  für  einander  den  tragischen  Untergang  bringt,  Sieg- 
fried, der  freie  Held,  der,  durch  kein  Gesetz  und  keinen  Willen 
gebunden,  aus  dem  Antriebe  seiner  Natur  das  Gute  schafft,  aber  in 
der  von  Selbstsucht  erfüllten  Welt  seinen  Untergang  findet,  Parsifal, 
der,  thatenerprobt,  durch  die  Bethätigung  seines  Mitgefühls  Sühne 
und  Erlösung  bringt,  sie  alle  sind  Verkörperungen  von  Ideen,  mit 
welchen  sich  der  deutsche  Geist  stets  lebhaft  beschäftigt  hat.  Will 
man  der  Art  und  Weise  gerecht  werden,  in  welcher  sie  in  Wagners 
Werken  zur  Erscheinung  gelangen,  so  mufs  man  ins  Auge  fassen, 
dafs  es  ihm  ja  nicht  galt,  durch  Anregung  unseres  philosophischen 
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Denkens,  sondern  durch  unmittelbare  Inanspruchnahme  unseres 
Empfindens  zu  wirken;  die  Reflexion  soll  erst  Folge  des  Eindruckes 
der  uns  dramatisch  vorgeführten,  durch  die  Macht  der  Tonkunst 
in  ihrer  Wirkung  gesteigerten  Handlungen  sein^  wie  sich  auch  im 
Tondichter  selbst  erst  die  reflektierende  Thätigkeit,  welche  er  in 
seinen  Schriften  bekundet,  als  Rückwirkung  seines  Schaffens  zeigt. 

Das  ist  aber  die  Eigenheit  des  wahrhaften  Schaffens,  dafs  sich 
ihm  die  tiefsten  Wahrheiten  als  Eingebungen  offenbaren;  in  dieser 
Eigenheit  sind  wir  gewohnt,  unsere  grofsen  Künstler  nicht  nur  als 
Urheber  eines  Genusses,  sondern  auch  als  Führer  und  Lehrer  zu 
betrachten ;  in  ihr  kennzeichnet  sich  auch  Richard  Wagner  im  Gegen- 
satze zu  solchen,  welchen  die  Kunst  die  Übung  eines  abseits  von 
den  innersten  Bedürfnissen  und  Fragen  des  Lebens  liegenden  Faches 
ist,  als  grofser  nationaler  Künstler. 

Es  ist  nicht  leicht,  den  Begriff  eines  in  Deutschland  volkstüm- 
lichen Künstlers  festzustellen.  In  Italien  ist  es  derjenige,  dessen 
Melodien  am  häufigsten  gesungen  werden,  in  Frankreich  derjenige, 
welcher  die  gröfsten  Tantiemen  bezieht,  und  bei  uns?  Wer  wird 
die  Volkstümlichkeit  Schillers  leugnen?  Wer  wird  sie  aber  defi- 
nieren? Oder  sollen  wir  sie  damit  für  erschöpft  halten,  dafs  seine 
Dramen  zuweilen  auf  unseren  Bühnen  zur  »pietätvollen«  Aufführung 
kommen,  seine  Werke  bei  Cotta  in  einer  Volksausgabe  erschienen 
sind  und  sein  Lied  von  der  Glocke  in  allen  Schulen  aufgesagt 
wird?  Wer  beschäftigt  sich  heute  aufser  dem  Professor  der 
Litteraturgeschichte  mit  seinen  Ideen? 

Wir  sind  zu  sehr  gewohnt,  das  Ideenleben  unserer  Gröfsen 
für  einen  luxuriösen  Aufwand  zu  halten,  welchen  wir  ihnen  dafür 
gestatten,  dafs  sie  unsere  Bühnen  mit  wirksamen  Produkten  oder 
unsern  Büchermarkt  mit  unterhaltenden  Werken  versorgen.  Dafs 
den  echten  Genien  das  Schaffen  nur  die  Entäufserung  des  Bedürf- 
nisses war,  ihrem  Ideenleben  Ausdruck  zu  verschaffen  und  es  zur 
Wirkung  zu  bringen,  und  dafs  eben  dieses  Ideenleben  und  sein 
Rückeinflufs  auf  das  Volk  erst  den  lebendigen  Zusammenhang  mit 
ihren  Schöpfungen  herzustellen  vermag:  das  ist  eine  Wahrheit,  die 
vielleicht  mancher  theoretisch  erfafst,  die  aber  im  Leben  zu  einem 
richtigen  Verhältnisse  zwischen  Volk  und  Künstlern  noch  nicht 
geführt  hat.  Es  ist  ein  eigentümlicher  Zug  unserer  Kulturentwick- 
lung, dafs  Volksleben  und  Kunstleben  sich  nicht  durchdringen. 
»Der  Himmel  über  uns  will  die  Erde  nicht  berühren.«     Das  Volk 
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zu  den  Höhen  ihrer  Denkungsart  emporzuheben,  ist  unsern  Gröfsen 
noch  nicht  gelungen.  Die  Berührung  durch  das  Aufgeben  idealer 
Ziele  und  das  Herabsteigen  zu  den  Interessen  und  der  Empfindungs- 
weise des  Tages  gleich  den  Franzosen  zu  suchen,  haben  sie  ver- 
schmäht, und  so  wandeln  sie  einsame  Bahnen,  mehr  angestaunt,  ja 
selbst  gefürchtet,  als  verstanden  und  geliebt. 

Wenn  wir  daher  nach  ihrer  nationalen  Bedeutung  fragen,  so 
werden  wir  unwillkürlich  auch  zur  Frage  gedrängt  werden:  Wo 
ist  die  Nation?  Wohl  uns,  wenn  wir  antworten  dürfen :  »Auf  ihren 
Höhen!«  Wohl  uns,  wenn  die  Ahnung  in  uns  nicht  verstummt, 
dafs,  was  wir  dort  als  Schönheit  schauen,  einst  als  Wahrheit  uns 
begegnen  wird !  In  diesem  Sinne  waren  sie  alle  Künstler  der  Zu- 
kunft, von  Lessing  und  Herder  angefangen  bis  zu  Richard  Wagner. 
Fragen  wir  uns  um  unsere  nationalen  Aufgaben  im  höheren  Sinne 
des  Wortes,  d.  h.  um  den  uns  beschiedenen  Anteil  im  Entwicklungs- 
leben der  Menschheit,  so  werden  wir  uns  an  sie  zu  wenden  haben, 
und  zwar  nicht  blofs  mit  theoretischem  Interesse,  sondern  mit  der 
Absicht  und  mit  dem  Mute,  ihren  Ideen  einen  bestimmenden  Ein- 
flufs  auf  unser  Leben  einzuräumen.  Nicht  als  Phantasmen  dürfen 
die  in  Rousseau  ihren  Ausgangspunkt  findenden  Bestrebungen 
unsrer  grofsen  Geister  aufgefafst  werden,  wenn  sie  durch  den  Ein- 
druck ihrer  Schöpfungen  sowohl  als  auch  durch  Belehrung  ein 
Menschenideal  uns  nicht  nur  äufserlich  hinstellen,  sondern  auch  in 
uns  verlebendigen  wollen.  Das  bedeutet  ihr  Kampf  mit  den  dieser 
Verlebendigung  widerstrebenden  Zuständen,  welcher  um  so  heftiger 
sein  mufs,  je  thatkräftiger  der  Drang  dazu  und  je  mächtiger  die 
Waffen  sind,  mit  denen  er  geführt  wird.  »Eine  direkte  Opposition 
gegen  den  Zeitcharakter  macht  den  Geist  meiner  Schriften  aus; 
und  jede  andere  Aufnahme  als  die,  welche  sie  erfahren,  würde 
einen  sehr  bedenklichen  Beweis  gegen  die  Wahrheit  ihres  Inhalts 
geben«  —  ruft  Schiller  unmutig  aus.  Diese  Opposition  kennzeichnet 
auch  Wagners  Wirken:  »Wir  fühlen  alle«  heifst  es  im  Vorworte 
zu  Oper  und  Drama  —  »dafs  wir  nicht  das  Rechte  thun,  und 
stellen  dies  somit  auch  nicht  in  Abrede ,  wenn  es  uns  deutlich  ge- 
sagt wird ;  nur  wenn  es  uns  gezeigt  wird,  wie  wir  das  Rechte  thun 
könnten,  und  dafs  dieses  Rechte  keineswegs  etwas  Menschenunmög- 
liches, sondern  ein  sehr  Mögliches  und  in  Zukunft  sogar  Not- 
wendiges sei,  fühlen  wir  uns  verletzt«.  Und  so  wendet  sich  die 
Polemik   Beider    gegen    die   hindernden    Zustände;    der   resignierte 
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Schiller  schwärmt  vom  >ästhetischen  Staate,  der,  wie  die  reine 
Kirche  und  die  reine  Republik,  wohl  nur  in  einigen  wenigen  aus- 
erlesenen Zirkeln  zu  finden  sei«,  der  hoffnungsfreudigere  Wagner 
konstruiert  sich  diesen  »ästhetischen  Staat«  in  seiner  Schrift  Kunst 
und  Revolution  und  meint  ihn  in  die  Wirklichkeit  setzen  zu  können. 
Diese  Polemik  gründet  sich  auf  die  allen  unseren  Genien  eigene 
Meinung  von  der  unmittelbaren  Bedeutung  der  Kunst  für  unser 
sittliches  Leben  und  für  die  Erreichung  eines  Zustandes  erhöhten 
Glückes.  Die  Harmonie  im  ganzen  herzustellen  durch  die  höchste 
Entfaltung  des  Menschen  aus  seinem  im  Kulturleben  zurück- 
gedrängten Naturwesen  heraus,  die  Erweckung  dieses  Naturwesens 
durch  eine  dasselbe  tief  erfassende  und  verlebendigende  Kunst,  die 
Möglichkeit  seines  Wiedererwachens  durch  Beeinflussung  der  Kunst- 
übung, der  Erziehung,  der  staatlichen  Organisation,  der  Selbst- 
thätigkeit  nach  dieser  Richtung  hin,  also  die  Verwirklichung  des 
Ideales  der  Freiheit,  wie  es  unsern  Gröfsten  vorgeschwebt  hat,  das 
macht  den  Inhalt  der  Schriften  Wagners  von  der  genannten  an 
bis  zu  seiner  letzten  gröfseren,  Religion  und  Kunst ,  aus,  und  das 
ist  es  auch,  was  seinem  Schaffen  den  gewaltigen  Impuls  und  die 
nie  versagende  Triebkraft  verliehen  hat.  Die  schöne  Seele  Schillers, 
welche  sich  in  unseren  Zuständen  als  eine  Errungenschaft  der  Ver- 
nunft ergibt,  Wagner  will  sie  unmittelbar  aus  der  Hand  der  Natur 
empfangen;  er  schafft  den  freien  Menschen,  »der  das  Fürchten 
nicht  kennt«,  der,  unabhängig  von  den  Göttern,  aus  innerem  An- 
triebe und  ohne  jeglichen  Selbstkampf  das  Gute  übt,  und  verleiht 
ihm  die  Gestalt  des  nationalen  Heldenideales,  Siegfrieds.  Unlösbar 
scheint  die  Dissonanz  zwischen  seinem  Wesen  und  der  der  Selbst- 
sucht anheimgefallenen  menschlichen  Gesellschaft;  in  Berührung 
mit  ihr  verfällt  Siegfried  einem  tragischen  Ende.  In  anderer  Weise, 
aber  von  demselben  Grundmotiv  getragen,  findet  das  Wesen  Fausts 
in  der  ihn  umgebenden  Welt  nicht  Harmonie;  sein  unproduktives 
Wissen  schafft  ihm  nicht  Beruhigung,  sein  Genufsbedürfnis  findet 
keine  heilbringende  Befriedigung ;  durch  die  That  erringt  er  schliefs- 
lich  Versöhnung.  Nicht  nur  sich  selbst,  auch  der  Welt  bringt 
Parsifal  Sühne  und  Befreiung  durch  die  hilfreiche,  dem  Mitgefühl 
entspringende  That.  Wer  sich  mit  den  Gestalten  Siegfrieds  und 
Parsifals  vertraut  gemacht  hat,  dem  wird  es  keinen  Zwang  kosten, 
die  Ideen  Verbindung  mit  Faust  zu  finden. 
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Der  Raum  gestattet  uns  nicht,  das  Angedeutete  auszuführen 
und  näher  zu  begründen.  Möge  es  Anregung  geben,  sich  eingehend 
nicht  nur  mit  dem  Schaffen  Richard  Wagners,  sondern  auch  mit 
seinen  Ideen  vertraut  zu  machen.  Der  Gewinn  wird  nicht  ausbleiben. 
Das  Volk,  dessen  hohe  Geister  nicht  müde  werden,  ihren  BUck  auf 
so  hohe  Ziele  zu  richten,  ja  ihre  gewaltigen  Kräfte  im  Kampfe  mit 
unsäglichen  Schwierigkeiten  für  die  Erreichung  derselben  oder 
mindestens  die  Annäherung  an  dieselben  einzusetzen,  dieses  Volk 
darf  trotz  aller  Widerwärtigkeiten  nicht  verzweifeln  an  seiner  grofsen 
Zukunft.  So  schliefsen  wir  denn  mit  den  schönen  Wortes  Fichtes: 
»Nein,  verlals  uns  nicht,  heiliges  Palladium  der  Menschheit,  trösten- 
der Gedanke,  dafs  aus  jeder  unsrer  Arbeiten  und  jedem  unsrer 
Leiden  unserm  Brudergeschlechte  eine  neue  Vollkommenheit  und 
eine  neue  Wonne  entspringt,  dafs  wir  für  sie  arbeiten  und  nicht 
vergebens  arbeiten,  dafs  an  der  Stelle,  wo  wir  jetzt  uns  abmühen 
und  zertreten  werden  und  —  was  schlimmer  ist  als  das  —  gröblich 
irren  und  fehlen ,  einst  ein  Geschlecht  blühen  wird ,  welches 
immer  darf,  was  es  will,  weil  es  nichts  will  als 
Gutes.« 


RICHARD  WAGNERS  SCHRIFTEN 

(Besprechung  des  Bayreuther  Taschenkalenders  vom  Jahre  1885) 


Die  Herausgabe  dieses  Kalenders  beruht  auf  einer  glücklichen  Idee 
des  rührigen  Allgemeinen  Richard  Wagner-  Vereins  und  wird  gewifs 
der  Absicht  desselben,  das  Interesse  für  die  Sache  Wagners  in  weitere 
Kreise  zu  tragen,  und  deren  Aufmerksamkeit  nicht  nur  auf  sein 
Kunstschaffen,  sondern  auch  auf  die  von  ihm  vertretenen  An- 
schauungen zu  lenken,  förderlich  sein.  Eine  einleitende  Hinweisung 
auf  den  zweihundertsten  Geburtstag  J.  S.  Bachs  deutet  in  zweck- 
mäfsiger  Weise  an,  dafs  Wagner  nicht  als  Spezialität,  sondern  als 
eine  Entwicklungsphase  des  deutschen  Kunstschaffens  betrachtet 
werden  wolle.  Gut  gewählte  Zitate  aus  Wagners  Dichtungen  be- 
gleiten die  einzelnen  Monate  im  Kalendarium,  in  welchem  auch 
wichtige  Vorkommnisse  in  Wagners  Leben  markiert  sind;  es  folgt 
in  gedrängter  Kürze  Richard  Wagners  Lebensgang  aus  der  Feder 
seines  bekannten  Biographen  C.  F.  Glasenapp,  woran  sich  eine 
Inhaltsübersicht  der  gesammelten  Schriften  und  Dtchtnngen  Richard 
Wagners,  eine  kurzgefafste  Angabe  des  Inhalts  von  Richard  Wagners 
Schriften,  ebenfalls  redigiert  von  Glasenapp,  und  Aussprüche  Wagners 
über  seine  Dichtungen  schliefsen.  Daten  über  die  Bühnenfestspiele, 
Aufsätze  über  das  Bühnenfestspielhaus  (von  A.  H.  in  Wien),  den 
Bayreuther  Stil  (von  H.  Borges),  den  Stipendienfonds  (von  F.  Seh.), 
eine  Übersicht  der  Organisation  des  Allgemeinen  Wagner- Vereins 
mit  Erörterung  darauf  bezüglicher  Fragen,  ein  Aufsatz  Ist  Bay- 
reuth nur  für  die  Reichen  ?  (von  W.  Hengster),  eine  Bibliographie 
u.  a.  bilden  den  übrigen  Inhalt  des  handsamen  Büchleins,  dessen 
billiger  Preis  1  Mark  beträgt. 

Besondere  Anerkennung  verdient  der  Gedanke,  durch  kurze 
Inhaltsangaben   auf  die  Bedeutung  der  Schriften  Richard  W^agners 
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hingewiesen  und  damit  in  besserer  Art  als  durch  doch  meist  von 
Vorurteilen  getrübte  Besprechungen  eine  eingehendere  Beschäftigung 
mit  ihnen  angeregt  zu  haben.  Ästhetiker  sowohl  als  Philosophen 
werden  ihnen  ein  lebhaftes,  mehr  als  blofs  theoretisches  Interesse 
schon  der  eigentümlichen  Ausgangspunkte  wegen  nicht  versagen 
können,  von  welchen  aus  Wagner  ihre  Gebiete  in  die  Sphäre  seiner 
Bethätigung  gezogen  hat.  Um  so  fruchtbarer  wird  dieses  Interesse 
sich  zeigen,  je  lebendiger  sich  aus  der  Beschäftigung  mit  Wagners 
Anschauungen  im  Zusammenhalte  mit  seinem  Schaffen  die  Über- 
zeugung aufdrängen  wird,  dafs  sich  Wagners  ästhetische  und  philo- 
sophische Überzeugungen  nicht  aus  der  Aneignung  von  Doktrinen 
und  Systemen  gebildet  haben-  dafs  sie  auch  nicht  dem  Ehrgeize 
entsprungen  sind ,  mit  neuen  Auffassungen  und  überraschenden 
Paradoxien  hervorzutreten,  um  damit  seinem  Namen  und  seiner  Be- 
thätigung Geltung  zu  verschaffen,  sondern  dafs  sie  in  der  That  einem 
in  ihm  durch  den  Widerstreit  seiner  künstlerischen  Anlage  mit  der 
Aufsenwelt  und  die  drängende  Macht,  mit  welcher  jene  nach  Ge- 
staltung und  Wirksamkeit  rang,  laut  gewordenen,  tief  in  seiner 
Natur  begründeten  Bedürfnisse  entsprungen  sind  und  diesem  gemäfs 
sich  entwickelt  haben. 

Die  ersten  künstlerischen  Produkte  Wagners,  Die  Feen,  Das 
Liebesverbot  und  Riensi  hatten  seinem  Gedankenleben  keinen 
bestimmenden  Anstofs  gegeben.  Sie  bewegten  sich  im  gewohnten 
Geleise  und  liefsen  keine  Widersprüche  des  künstlerischen  Wollens 
mit  dem  künstlerischen  Wirken  hervortreten.  Solche  Widersprüche 
begannen  aber  sich  in  dem  Augenblicke  zu  zeigen,  da  er  in  seinem 
Schaffen  sich  selbst  gefunden  zu  haben  glaubte  und  steigerten  sich 
in  dem  Mafse,  als  sich  sein  ihm  inne  gewordenes  künstlerisches 
Wesen  entfaltete.  Seinem  Holländer  wurde  Riensi  vorgezogen, 
sein  Tannhäuser  fand  kein  entsprechendes  Verständnis,  sein 
Lohengrin  stiefs  auf  entschiedene  prinzipielle  Opposition.  Die 
Stimme  des  Künstlers  war  es  zunächst,  welche  ihm  trotz  dieser 
Widerwärtigkeiten  mit  Vernehmlichkeit  und  zweifelloser  Macht 
gebot,  die  eingeschlagene  Bahn  zu  verfolgen.  Des  Holländers  Weh, 
Tannhäusers  Kampf,  Lohengrins  Geschick,  er  hatte  sie  in  seinem 
Innern  als  ihm  Eigenes  empfunden,  und  als  solches  rang  es  in  ihm 
nach  Gestaltung,  als  solches  fand  es,  aus  den  Quellen  seines  Innen- 
lebens genährt,  seinen  den  Bedürfnissen  desselben  entsprechenden 
künstlerischen    Ausdruck.     Die   Notwendigkeit    dieses   Bedürfnisses 
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war  ihm  etwas  so  zweifelloses  wie  die  Form  der  Entäufserung ,  zu 
welcher  er  sich  bestimmt  fühlte.  Mit  Staunen  mufste  er,  der  ge- 
meint hatte,  das,  was  in  ihm  lebendig  sei,  führe  überhaupt  an  die 
Quelle  alles  menschlichen  Empfindens,  und  das  ihm  Entschöpfte 
müsse  sogleich  in  seiner  Wirksamkeit  diesen  seinen  Ursprung  be- 
währen, erkennen,  dafs  er  mit  seinen  Schöpfungen  einer  Welt 
gegenübertrete,  welche  einem  Kunstwerke  mit  Voraussetzungen 
ganz  anderer  Natur  begegne.  Dieser  Gegensatz  erschlofs  sich  ihm 
aber  als  ein  nicht  blofs  in  künstlerischen  Bedingungen,  sondern  in 
der  Gestaltung  des  Lebens  überhaupt  gegründeter.  Ihn  sich  klar 
zu  machen  mit  dem  ungestümen  Streben,  ihn  zu  beseitigen,  gebot 
ihm  der  Drang,  dem,  was  in  ihm  so  zweifellos,  so  schöpferisch 
lebte,  Raum  zu  schaffen.  Nicht  unter  den  gegebenen  Bedingungen, 
welche  als  Hemmnisse  in  allen  Einzelheiten  zu  erkennen  und  zu 
bekämpfen  nun  sein  kritisches  Bestreben  war,  schien  ihm  dies  mög- 
lich; allein  er  glaubte  an  die  Möglichkeit  der  Umgestaltung  dieser 
Bedingungen  zu  einer  Organisation,  in  welcher  jenes  tiefe  künst- 
lerische Ausdrucksbedürfnis  einer  gleichartigen  Empfänglichkeit  be- 
gegnen, in  welcher  das  Lebenentsprungene  fruchtbaren  Boden  finden 
könnte,  in  welchem  jene  als  toter  Schutt  aufgetürmten  Hemmnisse, 
Vorurteile,  morsche  Institutionen,  Autoritätenwahn  und  dergl.  sich 
beseitigen  liefsen.  um  dem,  was  er  als  den  eigentlichen  Lebens- 
prozefs  erkannte,  Möglichkeit  zur  Bethätigung  zu  geben.  Es  ent- 
standen die  Werke :  Die  Kunst  ttnd  die  Revolution  und  das  Kunst- 
werk der  Zukunft ,  welche  sich  mit  den  äufseren  und  inneren  Be- 
dingungen zu  dieser  Bethätigung  beschäftigten;  ihnen  folgte  bald 
Oper  und  Drama,  welche  Schrift  die  Ideen  des  Kunstwerks  zum 
Gegenstand  hatte,  das,  frei  von  den  als  Hemmnisse  lebendiger 
künstlerischer  Entäufserung  wirkenden,  namentlich  der  Oper  an- 
haftenden, nur  dem  Scheine  des  Lebens  entlehnten  Elementen,  diesen 
Bedingungen  reiner  Kunstbethätigung  entsprechen  sollte.  Diese 
Schriften  kennzeichnet  bei  ihrem  Ungestüm  die  Hoffnungsfreudigkeit 
des  siegesbewufsten  Kämpfers.  Wenn  man  mit  dem  Begriffe  »Pessi- 
mismus« die  Vorstellungen  von  Verzagtheit,  Trostlosigkeit  verbindet, 
so  findet  sich  davon  in  diesen  Schriften  keine  Spur.  »Alle  Menschen 
haben  nur  ein  gemeinschaftliches  Bedürfnis,  welches  jedoch  nur  seinem 
allgemeinsten  Inhalte  nach  ihnen  gleichmäfsig  innewohnt:  das  ist 
das  Bedürfnis,  zu  leben  und  glücklich  zu  sein.  Hierin  liegt  das 
natürliche   Band   aller   Menschen;    ein   Bedürfnis,    dem    die    reiche 
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Natur  der  Erde  vollkommen  zu  entsprechen  vermag.«  So  heilst  es 
in  der  Schrift  Das  Kunstwerk  der  Zukunft  und  damit  überein- 
stimmend in  Oper  und  Drama ,  »Seitdem  wissen  wir  aber  auch, 
dafs  wir  zum  Genüsse  der  Natur  da  sind,  weil  wir  sie  geniefsen 
können,  d.  h.  zu  ihrem  Genüsse  fähig  sind.  Der  vernünftigste 
Genufs  der  Natur  ist  aber,  der  unsere  universelle  Genufsfähigkeit 
befriedigt.« 

Was  Wagner   zum  Ästhetiker,    das  hat   ihn   auch   zum  Philo- 
sophen gemacht.     Ihm   war   die  Kunst   keine  Fachübung,   sondern 
eine   menschliche   Bethätigung   aus   dem   innersten  Bedürfnisse   des 
Menschen   heraus.     Die   Entäufserung   eines   unwiderstehlichen  Be- 
thätigungsdranges  in  der  Form  gesteigerten  Ausdrucks  sind  ihm  die 
Übung  und  der  Genufs  der  Kunst,  und  so  wie  in  der  steten  unmittel- 
baren  Berührung   der  Ausdrucksform   mit   dem   nie   stagnierenden 
Bethätigungsdrange  die  sogenannte  unendliche  Melodie,  beruht  auch 
die  vielbekämpfte  Vereinigung  aller  Künste  auf  der  Gemeinsamkeit 
der  verschiedenen  Ausdrucksarten  des  Menschen  in  Laut,  Geberde 
und  Wort.     »Wer   sich    die  Vereinigung   aller  Künste   zum  Kunst- 
werk nur  so  vorstellen  kann,  als  ob  darunter  gemeint  sei,  dafs  z.  B. 
in    einer   Gemäldegalerie    und    zwischen    aufgestellten    Statuen    ein 
Goethescher  Roman  vorgelesen   und  dazu  noch  eine  Beethovensche 
Symphonie   vorgespielt  würde,    der  hat  allerdings   recht,   wenn  er 
auf  Trennung  der  Künste  besteht  und  es  jeder  einzelnen  zugewiesen 
lassen  will,   wie  sie  sich  zu  möglichst  deutlicher  Schilderung  ihres 
Gegenstandes  verhalte.«     Was  den  Künstler  berührt,   das  berührte 
bei  seiner  Anschauung  auch  den  Menschen,  was  ihm  ein  Hemmnis 
seiner  künstlerischen  Bethätigung  war,  das  erschien  ihm  zugleich  ein 
Hemmnis   entsprechender  Gestaltung   dessen,   was  ihm   einzig   ge- 
staltungswürdig,   einzig  fähig  zu  heilbringender  Gestaltung  schien, 
nämlich  des  stets  f liefsenden,   stets  sich  nach  wahren  Bedürfnissen 
gestaltenden,  sein  Inneres  mit  der  Macht  künstlerischen  Entäufserungs- 
dranges  durchströmenden  Lebensquelles.   Nicht  seinen  Kunstgestalten, 
wie  sie  nur  äufserlich  erscheinen,  wollte  er  Bahn  schaffen,  sondern 
dem  Kunstwalten  in  der  Brust,  dem  sich  diese  Gestalten  entrangen. 
Und  so  fühlte  er  in  dem,  was  ihn  als  Künstler  getroffen  hatte,  auch 
den  Menschen  getroffen.    Aus  Not  zum  Ästhetiker  geworden,  wurde 
er  aus  der  gleichen  Not  zum  Philosophen.    Wenn  man  seinen  Namen 
mit  denen  Feuerbachs  und  Schopenhauers  in  Zusammenhang  bringt, 
so  wäre  es  ein  Irrtum,  zu  meinen,  er  habe  sich  deren  philosophische 
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Systeme  äufserlich  angeeignet.  Bezeichnend  genug  ist,  dafs  seine 
Philosophie  sich  in  seine  Kunstgestaltungen  aufzulösen  vermag,  ohne 
den  Eindruck  des  äufserlich  anhaftenden  Doktrinären  hervorzubringen. 
Nur  das  denkende  Auge  vermag  die  Welt  zu  schauen.  Sein  Denken 
war  mit  seinem  Schauen  Hand  in  Hand  gegangen ;  sein  Philo- 
sophieren hat  die  Fühlung  mit  seinem,  gestaltentreibenden  Empfinden 
nie  verloren.  Seinem  denkenden  Auge  erschien  das  ebenso  künst- 
lerisch als  auch  philosophisch  hochinteressante  Bild  des  Ri?iges  des 
Nibelungen.  Wotan,  der  stets  Wollende,  stets  durch  die  starr  ge- 
wordenen Formen  seines  WoUens  gehemmte,  Fricka,  die  Vertreterin 
des  Gewordenen,  der  Verträge,  der  Autorität,  des  Gewohnten,  auch 
wo  sie  innerem  Bedürfnisse  sich  feindselig  zeigen,  während  Erda, 
das  Wissen,  schläft,  Siegfried,  der  in  seinem  kraftüberquellenden 
Wesen  zugleich  den  steten  inneren  Antrieb  zum  Wirken  für  das 
Allgemeine,  zur  guten  That  findet,  sein  Untergang  in  einer  den  Vor- 
aussetzungen seines  Wesens  feindlichen  Welt  —  das  alles  sind  die 
reif  gewordenen  Gestalten  jener  Philosophie,  welche  sich  Wagner 
im  geschilderten  Kampfe  als  in  ihm  selbst  triebkräftig  gewordenes 
Resultat  erworben  hatte.  Das  so  überraschend  an  Schopenhauers 
Philosophie  erinnernde  Werk  ward  gedichtet,  ehe  diese  Philosophie 
dem  Dichter  bekannt  geworden  war.  Seine  grolsartige  Tragik  ge- 
währt uns  in  den  Gestalten  Siegfrieds  und  Brünnhildens  einen  Ver- 
söhnung verheifsenden  Ausblick.  »Mit  dieser  Komposition«  —  so 
sagt  Wagner  in  seiner  Schrift  Über  Staat  und  Religion  —  »hatte 
ich  mir  unbewufst  in  betreff  der  menschlichen  Dinge  die  Wahrheit 
eingestanden.  Hier  ist  alles  durch  und  durch  tragisch,  und  der 
Wille,  der  eine  Welt  nach  seinem  Wunsche  bilden  wollte,  kann 
endlich  zu  nichts  Befriedigendem  gelangen,  als  durch  einen  würdigen 
Untergang  sich  selbst  zu  brechen.«  Wagner  kommt  zum  Ergebnisse 
eines  tiefen  Gegensatzes  der  bestehenden  Welt  zu  einer  Welt,  in 
welcher  das,  was  er  als  wahr  und  lebenswert  erkennt,  zur  reinen 
Entfaltung  gelangen  könnte.  Der  Religion  innerster  Kern  ist  ihm 
Verneinung  der  Welt,  d.  h.  Erkenntnis  der  Welt  als  eines  nur  auf 
einer  Täuschung  beruhenden,  flüchtigen  und  traumartigen  Zustandes, 
sowie  erstrebte  Erlösung  aus  ihr.  »Der  wahrhaft  Religiöse  weifs 
daher  auch,  dafs  er  der  Welt  nicht  eigentlich  auf  theoretischem 
Wege  oder  gar  durch  Disputation  und  Kontroverse  seine  immer 
tief  beseligende  Anschauung  mitteilen  und  sie  von  der  Wahrhaftig- 
keit derselben  überzeugen  kann:   er  kann  dies  nur  auf  praktischem 
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Wege  durch  das  Beispiel,  durch  die  That  der  Entsagung,  der  Auf- 
opferung, durch  unerschütterliche  Sanftmut,  durch  die  erhabene 
Heiterkeit  des  Ernstes,  der  sich  über  all  sein  Thun  verbreitet.« 
Dieser  Stimmung  ist  Parsifal  entsprungen.  Thatkräftiges  Mitleid 
ist  die  Tugend,  welche  ihn  zum  Hüter  des  Grals  macht.  Dieser 
Gral  besteht  aber  noch  vor  den  Augen  des  Dichters  des  Parsifal,  wie 
er  den  Dichter  des  Lohengrin  begeistert  hatte;  er  versinkt  nicht 
in  den  Abgrund  jenes  undefinierbaren  »nichts« ,  in  welchem  Hart- 
mann oder  Mainländer  die  Lösung  des  Welträtsels  erblicken.  Der 
Aufsatz  Religion  tind  Kunst  erschliefst  dem  stets  Ringenden  Licht- 
blicke auf  eine  durch  die  Grundsätze  der  auch  im  Kunstschaffen 
lebendigen,  ja  einzig  schöpferischen  Liebe  geleiteten,  sie  allüberall 
im  Leben  bethätigenden  Macht,  »Dafs  auf  der  hiermit  aus- 
gedrückten Verderbtheit  der  Herzen  Schopenhauers  unerbittliche 
Verwerfung  der  Welt,  wie  diese  eben  als  geschichtlich  erkennbar 
sich  einzig  uns  darstellt,  beruht,  erschreckt  nur  diejenigen,  welche 
die  gerade  von  Schopenhauer  einzig  deutlich  bezeichneten  Wege 
der  Umkehr  des  mifsleiteten  Willens  zu  erkennen  sich  nicht 
bemühen.«  {Was  nütst  diese  Erkenntnis.  Bayreuther  Blätter, 
Dezember  1880.)  Und  von  diesen  Wegen  meint  er,  »dafs  sie  sehr 
wohl  zu  einer  Hoffnung  führen  können.«  Der  letztzitierte  Aufsatz 
gipfelt  in  dem  Ausspruche :  »Wir  erkennen  den  Grund  des  Verfalls 
der  historischen  Menschheit,  sowie  die  Notwendigkeit  einer  Regene- 
ration derselben;  wir  glauben  an  die  Möglichkeit  dieser  Regene- 
ration und  widmen  uns  ihrer  Durchführung  in  jedem  Sinne.« 

Mit  diesen  Anregungen  zu  dem  gleichen  Zwecke  darf  ich  nun 
wohl  das  Büchlein,  welches  die  Gelegenheit  dazu  geboten,  nochmals 
lebhaft  empfehlen.  Einzelne  Unrichtigkeiten  (so  fand  die  erste  Auf- 
führung der  Walküre  in  München  nicht  am  16.  Juni  1869,  sondern 
am  26.  Juni  1870  statt;  Wagner  wurde  nicht  am  10.,  sondern  am 
16.  August  1813  getauft  u.  a.)  werden  einer  sorgfältigeren  Redaktion 
auch  des  statistischen  Teils  bei  künftigen  Jahrgängen  des  Kalenders 
weichen. 


DIE  VORLÄUFER  R.  WAGNERS  IN  DER 
FRANZÖSISCHEN  OPER 


Rousseau 

Wenn  wir  nach  Vorgängern  Richard  Wagners  fragen,  so  haben 
wir  sie  nicht  unter  den  Vertretern  bestimmter  Fächer  zu  suchen. 
Wagner  war  kein  SpeziaHst,  sondern  eine  PersönHchkeit.  Auf  allen 
Gebieten  seines  Schaffens  und  Wirkens  behauptete  er  die  Kraft 
seiner  Persönlichkeit  im  Kampfe  mit  den  Anschauungen  und  Vor- 
urteilen seines  Jahrhunderts.  Eine  ähnliche  Persönlichkeit  war 
Rousseau.  Fast  genau  ein  Jahrhundert  früher  (am  28.  Juni  1712) 
geboren,  hatte  er  in  seiner  Zeit  eine  ähnliche  Sendung  zu  erfüllen, 
wie  R.  Wagner  in  der  Gegenwart.  Von  gleichen  Antrieben  waren 
beide  befeuert,  ähnliche  Ziele  schwebten  ihnen  vor,  mit  ähnlichen 
Mitteln  strebten  sie  ihnen  nach;  ausgerüstet  mit  Anlagen,  welche, 
jede  für  sich  bewunderungswürdig,  sich  zu  seltenster  Ergänzung  in 
jedem  von  ihnen  vereinigt  hatten,  verbanden  sie  damit  die  Un- 
erschrockenheit  und  Kraft,  das  als  wahr  Empfundene  und  Erkannte 
in  furchtbarem  Ringen  mit  den  ihre  Zeit  beherrschenden  Mächten 
zum  Siege  zu  bringen.  In  beiden  der  aufs  tiefste  empfundene 
Schmerz  über  die  Entartung  und  das  daraus  hervorgehende  Elend 
der  Menschheit;  in  beiden  die  in  diesem  Gefühle  ihre  Nahrung 
findende  Produktivität;  in  beiden  die  Sehnsucht  nach  anderen  Zu- 
ständen und  die  dem  thatkräftigen  Geiste  ziemende  Hoffnung  auf 
Besserung;  in  beiden  der  verheifsungsvolle  Rückblick  auf  eine  der 
Natur  der  Menschheit  entsprechende  Vergangenheit,  aus  welcher 
das  bessere  Wesen  des  Menschen  herüber  zu  retten  die  Aufgabe 
eines  rastlosen,   thatkräftigen  Strebens  sein   müsse;  in   beiden   die 
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Erkenntnis,  dals  namentlich  die  Hingabe  an  egoistische  Triebe,  die 
sich  steigernde  Sucht  nach  Befriedigung  individueller  Gelüste  und 
die  daraus  hervorgehende  Überkultur  den  Jammer  und  die  Trost- 
losigkeit der  Zustände  der  Gegenwart  herbeiführen;  in  beiden  die 
durch  keine  böse  Erfahrung  zu  erschütternde  Überzeugung,  dafs  da 
geholfen  werden  könne  und  geholfen  werden  müsse;  in  beiden  das 
Bewufstsein  des  Berufes,  selbstthätig  einzugreifen,  in  Wort  und  That 
Hilfe  zu  versuchen,  Denken,  Schaffen  und  Handeln  in  den  Dienst 
dieser  grofsen  Aufgabe  zu  stellen;  in  beiden  die  beispiellose,  jedes 
selbstische  Interesse  in  den  Hintergrund  drängende  Wahrheitsliebe; 
in  beiden  die  hohe,  ernste  Auffassung  der  Sendung  der  Kunst, 
deren  Bedeutung  nicht  in  flüchtigem  Genüsse,  noch  in  der  Be- 
friedigung des  Wissensdurstes,  sondern  in  ihrer  unmittelbaren 
Wirkung  auf  das  Leben,  als  dessen  reinste  edelste  Blüte  sie  sich 
darstellt,  erkannt  wird;  in  beiden  die  Vereinigung  eines  zu  be- 
glückendstem  Schaffen  gesteigerten  Innenlebens  mit  den  unsagbaren 
Schmerzen  und  bitteren  Erlebnissen,  welche  Verständnislosigkeit, 
Gleichgültigkeit  und  Bosheit  dem  Genius  zu  bescheren  pflegen;  in 
beiden  höchste  philosophische  Beanlagung,  mit  seltenster  Schaffens- 
kraft verbunden ;  Rousseau  als  Philosoph  zugleich  Künstler,  Wagner 
als  Künstler  zugleich  Philosoph;  beide  in  ihrem  Empfinden  wie  in 
ihrem  Denken  trotz  ihres  äufseren  Gegensatzes  zu  ihrer  Zeit  die 
Träger  ihrer  tiefsten,  ihrer  drängendsten  Ideen. 

Rousseau  gilt  als  epochemachender  Geist  auf  dem  Gebiete  des 
philosophischen  Denkens  wie  auch  des  in  dessen  Dienste  sich 
stellenden  dichterischen  Schaffens ;  dafs  er  ein  solcher  auch  auf  dem 
scheinbar  ferneliegenden  Gebiete  der  Musik  gewesen  ist,  wird  noch 
nicht  in  gleichem  Mafse  gewürdigt.  Der  Grund  davon  ist  nicht 
so  sehr  in  der  zu  geringen  Kenntnis  dessen,  was  er  in  der  Musik 
und  für  diese  geleistet  hat,  als  vielmehr  in  der  zu  geringen  Meinung 
von  der  Aufgabe  der  Musik  für  das  Leben  zu  suchen.  Rousseau 
galt  als  Musiker  für  einen  Dilettanten,  wie  R.  Wagner  als  Denker 
für  einen  solchen  gilt;  dafs  in  der  grofsen  Persönlichkeit  jede  Ent- 
äufserung  auf  Quellen  zurückzuführen  ist,  welche  in  ihr  für  das 
Leben  fruchtbar  werden,  vermag  derjenige  nicht  zu  fassen,  welcher 
den  menschlichen  Fähigkeiten  nur  Dienstleistungen  für  Sonderzwecke 
zuzuschreiben  gewohnt  ist.  R.  Wagners  allumfassender  Geist  hat 
ims   gelehrt,   den   ihm   verwandten  Rousseaus   von  einem  Gesichts- 
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punkte  aus  zu  beurteilen,   welcher  uns  erst  den  vollen  Wert  seiner 
Bethätigung  auf  dem  Gebiete  der  Musik  erschliefst. 

Rousseau  war  nicht  zum  Musiker  erzogen.  Aus  seinem  inneren 
Drange  heraus  hat  sich,  wie  überhaupt  die  Eigenart  und  Kraft 
seines  Geistes,  auch  seine  Anlage  zur  Musik  bis  zu  einem  seltenen 
Grad  von  Selbständigkeit  entwickelt.  Den  ersten  Unterricht  im 
Gesänge  erteilte  ihm  seine  Gönnerin  Frau  Warrens.  Unternehmend 
wie  er  war,  machte  er  sich,  obgleich  er  noch  kaum  einen  geringen 
Teil  der  Notenzeichen  kannte,  daran,  ein  Rezitativ  und  eine  Arie 
aus  der  Kantate  Alphis  et  Arethuse  zu  entziffern,  die  er  dann 
fehlerlos  sang.  In  der  Musikschule  der  Kathedrale  von  Annecy 
machte  er  bedeutende  Fortschritte.  Grofse  Kühnheit  aber  verriet 
sein  Versuch,  sich  mit  seinen  mangelhaften  Kenntnissen  in  Lausanne 
als  Musiklehrer  einführen  zu  wollen.  In  ergötzlicher  Weise  schildert 
er  in  den  Confessions  das  Schicksal  seiner  ersten  Komposition, 
mit  welcher  er  in  dem  Hause  des  Professors  Treytorens  eine  Probe 
von  seinem  Talente  ablegen  wollte.  »Ich  arbeitete,«  erzählt  er, 
;> etwas  für  sein  Konzert  mit  einer  Dreistigkeit  aus,  als  verstände 
ich  die  Sache  aus  dem  Grunde.  Man  versammelt  sich,  mein  Stück 
aufzuführen.  Ich  gebe  Jedem  das  Tempo  an,  die  Manier  des  Vor- 
trages und  mache  Jeden  aufmerksam  auf  die  Wiederholungszeichen. 
Ich  war  die  Geschäftigkeit  selbst.  Fünf  bis  sechs  Minuten  —  für 
mich  ebenso  viele  Jahrhunderte  —  bringt  man  mit  Stimmen  der 
Instrumente  zu.  Endlich  ist  alles  fertig  und  ich  gebe,  mit  meiner 
Papierrolle  in  der  Hand,  auf  meinem  Kommandantenpulte  meine 
zwei  oder  drei  Schläge:  ,Zur  Ruhe!'  Alles  wird  ruhig.  Nun 
schlage  ich  mit  grofsem  Ernste  das  Tempo,  und  die  Instrumente 
fangen  an.  —  Nein!  seit  dem  Entstehen  der  französischen  Oper 
hat  man  im  Leben  kein  solches  Gekreische  durcheinander  ver- 
nommen. Was  man  auch  über  meine  grofsen  Talente  mochte 
gedacht  haben  —  die  Wirkung  war  schlechter  als  man  sich  vorstellen 
mochte.  Die  Musiker  erstickten  beinahe  vor  Lachen.  Die  Zuhörer 
rissen  die  Augen  weit  auf;  gern  hätten  sie  aber  dafür  die  Ohren 
zugestopft.  Allein  das  ging  nun  einmal  nicht  an.  Die  Schurken 
von  Geigern  wollten  sich  schadlos  halten,  und  rissen  in  ihre  In- 
strumente, als  wollten  sie  das  Trommelfell  eines  Taubstummen  zer- 
sprengen. Ich  blieb  in  vollkommener  Fassung  und  liefs  mich  durch 
nichts  stören.  Zwar  schwitzte  ich  grofse  Tropfen,  allein  das  Ehr- 
gefühl hielt  mich,  und  so  wagte  ich  nicht,  alle  Pulte  durcheinander 
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zu  werfen  und  mich  aus  dem  Staube  zu  machen.  Zu  gröfserem 
Tröste  hörte  ich  noch,  dafs  die  mir  zunächst  Stehenden  sich,  oder 
vielmehr  mir,  ins  Ohr  sagten:  ,Das  ist  etwas  UnausstehHches!'  Ein 
anderer:  ,Welch  eine  tolle  Musik!'  Ein  dritter:  ,Ein  verteufeltes 
Hexenkonzert!'  —  Armer  Johann  Jakob!  In  diesem  schrecklichen 
Augenblicke  hättest  du  es  wohl  nicht  für  möglich  gehalten,  dafs 
diese  Töne  einst  noch  vor  dem  französischen  Könige  und  seinem 
ganzen  Hofe  Staunen  und  Beifall  erregen  und  dafs  rings  um  dich 
die  liebenswürdigsten  Frauen  mit  gedämpfter  Stimme  zueinander 
sagen  würden:  ,Welche  himmlischen  Töne!  Welche  bezaubernde 
Musik!     Jedes  Stück  stiehlt  sich  ins  Herz!'« 

Seither  hatte  sich  Rousseau,  gröfstenteils  durch  Selbststudium 
in  der  Musik  so  sehr  vervollkommnet,  dafs  sein  Singspiel  Le  devin 
du  village  epochemachend  wurde.  Das  französische  Singspiel  leitet 
seine  Entstehung  von  diesem  Werke  ab.  Nicht  minder  bedeutsam 
für  die  Pflege  des  Melodramas  war  sein  Pygmalion.  Aufserdem 
schuf  er  eine  Ballettoper  Les  muses  galantes;  ein  Pastorale 
Daphnis  et  Chloe  blieb  unbeendet;  ein  Bühnenwerk,  dessen  Titel 
nicht  bekannt  ist,  wurde  nur  im  Privatkreise  aufgeführt. 

Wie  es  für  den  grofsen  Geist  keine  Nebenbeschäftigung  gibt, 
sondern  jede  seiner  Bethätigungen  sich  auf  seine  Gesamtanschauung 
und  auf  sein  Wirken  im  grofsen  und  ganzen  zurückführen  läfst, 
war  auch  für  Rousseau  die  Musik  ein  Gegenstand  ernstester  Be- 
deutung. Aus  denselben  Antrieben,  welche  seine  Bestrebungen 
bestimmten,  einen  glücklicheren  Zustand  für  das  Menschendasein 
herbeizuführen,  umgestaltend  auf  den  Staat  und  erziehend  auf  die 
Einzelnen  zu  wirken,  unerschrocken  allen  Mächten  der  Zeit  ent- 
gegenzutreten und  sein  Innenleben  in  unerhörter  Aufrichtigkeit  der 
Welt  preiszugeben  —  aus  denselben  Antrieben  entsprang  sein  Drang 
zu  künstlerischem  Schaffen,  entsprang  insbesondere  seine  Fähigkeit, 
seinen  Empfindungen  Töne  zu  leihen.  Gleich  seinem  grofsen  Nach- 
folger R.  Wagner  fühlte  auch  er  sich  bestimmt,  tiefer  und  um- 
fassender dem  Wesen  und  der  Bedeutung  der  Musik  nachzuspüren, 
als  dies  von  Seite  solcher  geschehen  konnte,  welche,  von  rein  sach- 
lichen Gesichtspunkten  ausgehend,  die  Schranken  zünftiger  Behand- 
lung nicht  zu  überschreiten  vermochten. 

Rousseau  hat  sich  daher,  gleich  R.  Wagner,  nicht  nur  als 
schaffender  Künstler,  sondern  auch  als  Denker  mit  der  Tonkunst 
befafst,    und   da  ist  es  nun  sehr  beachtenswert  und  geradezu  über- 
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raschend,  wie  übereinstimmend  die  Auffassungen  beider  und  ihre 
Ergebnisse  in  Bezug  auf  die  Aufgabe  und  die  Behandlung  der 
Musik  sind.  Es  gebricht  uns  an  Zeit,  die  Vergleichung  ins  Einzelne 
zu  verfolgen;  doch  wird,  was  ich  heute  zu  berühren  in  der  Lage 
bin,  genügen,  es  zu  rechtfertigen,  wenn  ich  es  unternommen  habe, 
Rousseau  R.  Wagner  gegenüberzustellen  und  seinem  bedeutendsten 
musikalischen  Werke  unsere  Aufmerksamkeit  zuzuwenden. 

Zum  Verständnis  der  äufseren  Anlässe,  welche  Rousseau 
drängten,  sich  eingehender  und  insbesondere  auch  polemisch  mit 
musikalischen  Fragen  zu  beschäftigen,  sei  erwähnt,  dafs  die  damalige 
Musik  noch  unter  der  Herrschaft  LuUis  stand,  und  dafs  Rameau, 
der  Schöpfer  der  noch  der  heutigen  Harmonielehre  zu  Grunde 
liegenden  Theorie,  zugleich  als  Komponist  und  als  Vertreter  eines 
Prinzipes,  dessen  Bekämpfung  sich  Rousseau  zur  Aufgabe  machte, 
im  gröfsten  Ansehen  stand.  Lulli  war  der  Vertreter  eines  Stiles, 
in  welchem  die  Melodik  der  trockenen  Rezitation  geopfert  wurde; 
Rameau  vertrat  die  Anschauung,  dafs  die  Melodie  nur  ein  Produkt 
der  Harmonie  sei,  sich  aus  ihr  von  selbst  ergebe  und  nur  in  ihr 
ihre  Berechtigung  finde.  So  fern  ab  liegend  von  einander  diese 
Anschauungen  zu  sein  scheinen,  so  kommen  sie  doch  darin  überein, 
dafs  beiden  die  Melodie  nur  eine  Abstraktion,  ein  gleichsam  durch 
eine  Verstandesoperation  zu  erzielendes  Produkt  ist,  dort  als  äufser- 
licher  Anschlufs  an  die  Wortfolge,  hier  als  gleichsam  mathematisches 
Ergebnis  harmonischer  Reihen.  Die  Namen  waren  andere,  der 
Kampf  war  aber  so  ziemlich  der  gleiche,  wie  ihn  ein  Jahrhundert 
später  Richard  Wagner  zu  führen  hatte.  Der  gemeinsame  Gegner 
war  der  Formalismus. 

Vergebens  hatte  Rousseau  über  Rameaus  Traüi  de  l'harmonie 
gebrütet;  die  Schrift  blieb  ihm  unverständlich.  Er  wandte  sich 
an  den  Abbe  Palais,  welcher  ihn  in  die  Prinzipien  der  italie- 
nischen Musik  einführte.  In  einer  1739  von  ihm  gedichteten  und 
komponierten  Oper  Iphis  et  Aitacorete ,  wie  auch  in  einer  un- 
vollendet gebliebenen  Oper  La  decouverte  du  notiveau  nionde, 
von  welchen  beiden  nur  mehr  die  Dichtungen  erhalten  sind,  beflifs 
sich  Rousseau   noch   des   sogenannten   repräsentativen  Stiles  LuUis. 

Eingehend  beschäftigte  er  sich  damals  mit  der  Erfindung  neuer 
Notenzeichen,  was  für  uns  nur  insofern  ein  Interesse  hat,  als  es 
darthut,  mit  welchem  Eifer  Rousseau  seine  Beschäftigung  mit  der 
Musik  betrieb. 
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Die  schon  erwähnte  Oper  Rousseaus  Les  mtises  galantes 
wollte  Rameau  gar  nicht  ansehen.  Als  ihm  Stücke  davon  vor- 
geführt wurden,  schrie  er  mit  Brutalität,  ein  Teil  dessen,  was  er 
gehört,  sei  von  einem  vollendeten  Künstler,  der  Rest  von  einem 
Ignoranten,  der  von  Musik  keine  Ahnung  habe.  »Das  Schlechte,« 
so  sagte  er  in  einer  Schrift,  »habe  Rousseau  selbst  gemacht, 
das  Gute  müsse  er  geplündert  haben.«  Es  führte  zu  weit,  der 
mannigfaltigen  Intriguen  zu  gedenken,  welche  gegen  Rousseau  in 
Szene  gesetzt  wurden  und  sich  meist  auf  Rameau  zurückführen 
liefsen. 

Rousseau,  vielfach  umworben  und  vielfach  verfolgt,  zog  sich 
von  dem  ihm  glänzende  Aussichten  bietenden  Weltleben  zurück, 
um  sich  seine  volle  Unabhängigkeit  zu  erhalten,  und  beschied  sich 
damit,  seinen  Unterhalt  durch  Notenkopieren  zu  verdienen.  Seiner 
Lieblingsbeschäftigung  mit  Musik  blieb  er  treu.  Am  17.  Oktober 
1754  wurde  seine  Oper  Le  devin  du  village  das  erste  Mal  in 
Fontainebleau  aufgeführt.  Doch  mufsten  gerade  die  Rezitative, 
auf  welche  Rousseau  grofse  Stücke  hielt,  umgeändert  werden,  da 
sie  dem  herrschenden  Geschmacke  nicht  entsprachen.  Alles  war 
entzückt.  Der  König ,  sonst  kein  Liebhaber  der  Musik ,  sang  den 
ganzen  Tag  hindurch  mit  der  falschesten  Stimme  seines  Reiches 
die  Arien  der  Oper.  Rousseau  hätte  eine  Pension  erhalten,  wenn 
er  sich  hätte  entschliefsen  können ,  sich  dem  Könige  vorzustellen. 
Er  blieb  Notenschreiber,  denn  ihm  gefiel,  wie  er  erklärte,  seine 
Verborgenheit  zu  sehr.  1775  wurde  die  Oper  ein  zweites  Mal  vor 
Louis  dem  XV.  im  Schlosse  Bellevue  aufgeführt.  Herren  und 
Damen  vom  Hofe  spielten  darin,  die  Pompadour  machte  den  Colin. 
Bei  dieser  Aufführung  fanden  auch  die  Rezitative  Beifall. 

Nicht  immer  waren  die  Erfolge  Rousseaus  so  unbestrittene. 
Bald  bildeten  sich  Parteien  für  und  gegen  ihn,  welche  sich  in 
schroffster  Weise  befehdeten.  Die  Hauptursache  davon  war  Rousseaus 
Stellungnahme  gegen  die  französische  Musik  zu  Gunsten  der  italie- 
nischen, welche  durch  seine  Auffassung  vom  Wesen  der  Musik  be- 
dingt war.  Ihm  schlofs  sich  die  sogenannte  Ecke  der  Königin  mit 
der  Philosophenpartei  an.  Als  seine  erbittersten  Gegner  bildeten 
die  Lullisten  und  Rameauisten  die  Ecke  des  Königs.  Die  Oper 
Le  devin  dti  village  wurde  der  Zankapfel  der  beiden  Parteien. 
In   einer   köstlichen  Satire    gegen    die  französische  Musik  empfiehlt 
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Grimm  diese  Oper,  Grund  genug  zu  ihrer  Verunglimpfung  von 
Seiten  der  Verfechter  der  alten  Richtungen. 

Wir  sind  nun  an  dem  Punkte  angelangt,  darzulegen,  was 
Rousseau  bestimmt  hatte,  gegen  die  französische  Musik  aufzutreten, 
und  damit  kommen  wir  auf  den  Kern  seiner  Anschauungen  über 
Musik  überhaupt,  die  er  in  zahlreichen  Schriften  niedergelegt  hat, 
zu  sprechen. 

In  seiner  epochemachenden  Schrift  Lettre  stir  la  niusiqiie 
fraitfaise  sagt  er: 

»Da  die  Franzosen  in  ihrer  Sprache  weder  Wohllaut,  noch 
Prosodie,  noch  Freiheit  der  Wortstellung  haben,  so  können  sie  auch 
in  der  Musik  keine  Melodie  besitzen,  wenigstens  nicht  diejenige 
Melodie,  deren  Eigenart  und  Reichtum  durch  die  Sprache  bedingt 
werden.«  Und  wenn  er  an  anderer  Stelle  lehrt :  »Weil  jede  Sprache 
ihre  besondere  Deklamation  hat,  so  hat  jede  auch  ihr  eigenes 
Rezitativ,  und  dasjenige  wird  das  beste  sein,  welches  sich  dem  ge- 
sprochenen Worte  am  meisten  nähert«  —  so  meint  man  Wagner 
zu  hören,  welcher  sagt:  »Unsere  Sprache  beruht  demnach  auf  einer 
religiös-staatlich-historischen  Konvention,  die  unter  der  Herrschaft 
der  personifizierten  Konvention,  unter  Ludwig  XIV.  in  Frankreich 
sehr  folgerichtig  von  einer  Akademie  auf  Befehl  auch  als  gebotene 
Norm  festgestellt  ward.  —  Wir  können  nach  unserer  innersten 
Empfindung  in  dieser  Sprache  gewissermafsen  nicht  mitsprechen, 
denn  es  ist  uns  unmöglich,  nach  dieser  Empfindung  in  ihr  zu  er- 
finden.« 

Auf  Wagner  brauchen  wir  gar  nicht  besonders  hinzuweisen, 
wenn  wir  in  Rousseau  folgenden  Sätzen  begegnen:  »Die  Kontra- 
fugen, die  Doppelfugen,  die  obligaten  Bässe  und  andere  schwierige 
Dummheiten,  welche  das  Ohr  nicht  leiden  kann,  sie  sind  samt  und 
sonders  offenbare  Reste  der  Barbarei  und  des  schlechten  Ge- 
schmackes.« Nach  Wagner  ist  der  Kontrapunkt  in  seinen  mannig- 
faltigen Geburten  und  Ausgeburten  der  künstliche  Mitsichselbstspieler 
der  Musik,  die  Mathematik  des  Gefühles,  der  mechanische  Rhyth- 
mus der  egoistischen  Harmonie.  Als  Aufgabe  der  Musik  erkennt 
Rousseau,  das  Gemüt  zu  ergreifen ;  alle  ihre  Teile  sollen  zusammen- 
wirken, den  Ausdruck  des  Gegenstandes  zu  verstärken;  die 
Harmonie  dürfe  nur  dazu  dienen,  diesen  energischer  zu  machen. 
Die  Einheit  der  Melodie  sei  so  nötig,  als  die  Einheit  der  Handlung 
in   der  Tragödie;    sie  beruhen   auf   demselben  Grunde   und   haben 
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dasselbe  Ziel.  Im  Orchester  und  Gesänge  bestehe  die  innigste 
Zusammengehörigkeit,  aber  die  Gesangspartien  seien  es,  aus  denen 
alle  Schönheiten  des  Orchesters  flössen.  Das  Duett  sei  selten  natur- 
gemäfs.  Die  Ansicht  Rameaus  bekämpfend,  dafs  die  Harmonie  die 
einzige  Grundlage  der  Kunst  sei,  sagt  er:  ;. Jahrhundertelang  er- 
klangen schon  Melodien,  ehe  die  Wissenschaft  der  Harmonie  er- 
funden war.  Die  schönsten  Akkorde  können  gleich  den  schönsten 
Farben  einen  Eindruck  auf  die  Sinne  machen.  Aber  bis  in  die 
Seele  dringen  allein  die  Accente  der  Stimme,  denn  sie  sind  der 
natürliche  Ausdruck  der  Leidenschaften  und  indem  sie 
Leidenschaften  zeichnen,  erregen  sie  dieselben.« 

Rousseau  befafst  sich  gleich  Wagner  mit  der  Frage  über  den 
Ursprung  der  Sprache,  welcher  ja  auch  an  den  Ursprung  der 
Musik  leitet  und  lehrt  in  seltener  Übereinstimmung  mit  Wagner: 
Mit  den  ersten  Lauten  bildeten  sich  die  ersten  Artikulationen 
oder  die  ersten  Töne,  je  nach  der  Art  der  Leidenschaften,  welche 
die  eine  oder  die  andere  eingab.  Der  Zorn  entrifs  drohende  Schreie, 
welche  von  der  Zunge  und  dem  Gaumen  artikuliert  wurden;  aber 
der  Laut  der  Zärtlichkeit  ist  sanfter;  ihm  gibt  die  Stimmritze  sein 
Gepräge,  und  dieser  Laut  wird  ein  Ton.  —  Unter  dem  glücklichen 
Himmel  und  in  dem  glücklichen  Zustande,  wo  die  Sprache  entstand, 
waren  Sprache  und  Musik  eins.  Man  stelle  dagegen  Wagners  Aus- 
spruch :  Das  ursprünglichste  Aufserungsorgan  des  inneren  Menschen 
ist  die  Tonsprache.  —  Dafs  die  erste  Sprache  des  Menschen  eine 
grofse  Ähnlichkeit  mit  dem  Gesänge  gehabt  haben  mufs,  dürfte 
vielleicht  nicht  lächerlich  erscheinen.  —  Mit  Beziehung  auf  die 
französische  Sprache  äulsert  sich  Rousseau:  Eine  Sprache,  die  nur 
Artikulationen  und  Laute  hat,  kann  Ideen  wiedergeben,  aber  Em- 
pfindungen und  sinnliche  Vorstellungen  wiederzugeben,  dazu  mufs 
sie  obendrein  Rhythmus  und  Töne  besitzen.  Die  Melodie  fliefse  aus 
den  Accenten  der  Sprache.  —  Wie  gegen  die  moderne  Theorie  der 
Musik  als  tönend  bewegte  Form  gerichtet  sind  die  Worte :  So  wenig 
die  Malerei  die  Kunst  ist,  auf  eine  dem  Auge  angenehme  Weise 
Farben  zu  kombinieren,  so  wenig  ist  die  Musik  die  Kunst,  auf  eine 
dem  Ohr  gefällige  Art  Töne  zu  kombinieren.  —  Der  Mensch  allein 
singe,  und  man  könne  weder  Gesang  noch  Musik  hören,  ohne  sich 
alsbald  zu  sagen:  »Hier  ist  ein  zweites  fühlendes  Wesen.<;  Das 
Wort  ist  nach  Rousseau  —  wie  nach  Wagner  —  das  Mittel,  wo- 
durch die  Musik   am   häufigsten  den  Gegenstand   genau   bestimmt, 
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den  sie  nur  abbildet,  und  die  rührenden  Töne  der  menschlichen 
Stimme  sind  es,  durch  welche  dieses  Bild  im  Innern  unseres  Herzens 
dasjenige  Gefühl  erweckt,  das  es  dort  hervorrufen  soll.  Wer 
empfindet  nicht,  wie  weit  die  blofse  Instrumentalmusik,  in  der  man 
nur  das  Instrument  glänzen  lassen  will,  von  jener  Gewalt  entfernt 
bleibt?  Auf  die  damalige  Sonate  als  ein  blofses  Tonspiel  ist  daher 
Rousseau  nicht  gut  zu  sprechen.  »Ich  werde«  —  sagte  er  —  »nie  das 
Auffahren  des  berühmten  Fontenelle  vergessen,  der,  aufser  sich 
über  diese  ewige  Instrumentalmusik,  auf  dem  Höhepunkt  seiner 
Ungeduld  losschrie:  , Sonate,  was  wünschest  du  von  mir?'« 

Von  besonderem  Interesse  wird  uns  sein,  wie  Rousseau  die 
Aufgabe  der  Oper  auffafst,  und  wir  werden  uns  nach  dem  Gesagten 
bereits  eine  Vorstellung  davon  machen  können.  In  dem  Diction- 
nctire  de  musiqtie ,  welches  er  verfafst  hat,  definiert  er  die  Oper 
folgendermafsen :  »Die  Oper  ist  ein  dramatisches  und  lyrisches  Schau- 
spiel, das  alle  Reize  der  schönen  Künste  in  der  Darstellung  einer 
leidenschaftlichen  Handlung  vereinigt,  um  mittels  angenehmer  Sinnes- 
empfindungen Anteilnahme  und  Illusion  zu  erwecken.  —  Die  kon- 
stitutiven Teile  einer  Oper  sind  das  Gedicht,  die  Musik  und  die 
Dekoration.  Durch  die  Poesie  redet  man  zum  Geiste,  durch  die 
Musik  zum  Ohr,  durch  die  Malerei  zu  den  Augen,  und  das  Ganze 
mufs  eins  werden,  um  das  Herz  zu  bewegen  und  in  dasselbe  durch 
verschiedene  Organe  zu  einer  Zeit  ein  und  denselben  Eindruck  zu 
bringen.  —  Man  gibt  dem  Worte  jeden  möglichen  und  für  den 
Ausdruck  passenden  Accent,  und  man  legt  in  die  Orchesterritornelle 
die  ganze  Melodie,  die  ganze  Kadenz  und  den  Rhythmus,  die  als 
Stütze  zu  dienen  vermögen.«  —  Ist  das  nicht  ganz  Wagners  An- 
schauung vom  gesungenen  Drama  ?  —  Rousseau  betont,  wie  Richard 
Wagner,  dafs  in  der  Oper  Malerei,  Musik  und  Poesie  zu  einem  und 
demselben  Ziele  vereint  seien.  Nicht  im  armseligen  Gesänge  Lullis, 
also  der  Rezitation  der  Worte,  aber  auch  nicht  in  der  blofsen  Ohren- 
musik Rameaus,  also  in  einer  den  Reiz  der  Töne  zu  Grunde  legenden 
Musik,  erfülle  die  Musik  ihre  Aufgabe  für  die  Oper.  Das  ist  eine 
überraschende  Vorahnung  des  Stils  Richard  Wagners,  in  welchem 
nicht  die  Musik  sich  nachbuchstabierend  an  das  Wort  anzulehnen, 
sondern  vielmehr  das  Wort  sich  zu  tiefstem  Gemütsbedürfnisse 
entspringender  melodischer  Gestaltung  zu  verdichten  hat!  Die 
dramatische  Melodie  ist,  wie  Wagner  sagt,  ein  Fortschreiten  aus 
dem  Verstände  zum  Gefühl,  aus  der  Wortphrase  zur  Melodie. 
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Der  Sprache  angemessen  müsse  nach  Rousseau  die  Musik  sein. 
Der  Italiener  brauche  italienische,  der  Türke  türkische  Arien.  Der 
Franzose  müsse  also  französische  Musik  haben.  Den  Chören  mafs 
Rousseau  keine  grofse  Bedeutung  zu.  Ein  schöner  Chor  sei  das 
Meisterstück  eines  Anfängers,  der  hier  sein  Wissen  der  Harmonie- 
regeln, namentlich  die  undankbare  Hauptleistung  der  Harmonie, 
die  Fuge,  zum  besten  geben  könne.  »Was  nur  Tanz,  nur  sich  selbst 
vorstellt,  gehört  nicht  in  die  Oper.  Das  Ballet  stört  die  künst- 
lerische Einheit  der  Oper.  Die  Ouvertüre  soll  einen  Charakter 
haben,  der  stets  demjenigen  der  betreffenden  Oper  entspricht.  Die 
bestverstandene  Ouvertüre  ist  diejenige,  welche  die  Herzen  der  Zu- 
schauer in  eine  solche  Stimmung  versetzt,  dafs  sie  sich  anstrengungs- 
los dem  Interesse  hingeben,  welches  man  ihnen  gleich  mit  dem  An- 
fange des  Stückes  einflöfsen  will.« 

Diese  beispielsweise  angeführten  Aussprüche  Rousseaus  werden 
genügen,  darzulegen,  wie  Rousseau  die  Aufgabe  der  Musik  erfafst 
haben  will,  und  mich  zu  rechtfertigen,  wenn  ich  es  unternommen 
habe,  auf  die  noch  wenig  gewürdigte  grofse  Verwandtschaft  zwischen 
Rousseau  und  Richard  Wagner  in  ihrer  Denkweise  überhaupt  und 
ihrer  Anschauung  in  Beziehung  auf  die  Musik  und  ihre  Ver- 
wendung in  der  dramatischen  Handlung  hinzuweisen.  Rousseaus 
Ideal  konnte  durch  ihn  seine  volle  Verwirklichung  nicht  finden. 
Dazu  waren  die  künstlerischen  Vorbedingungen  noch  nicht  vor- 
handen. Ihm  schien  damals  die  italienische  Musik  am  nächsten  zu 
kommen.  Damit  ist  natürlich  nicht  die  seichte  italienische  Opern- 
arie, sondern  die  gehaltvolle  Melodik  der  grofsen  italienischen 
Meister  zu  verstehen.  Mit  der  Berufung  auf  die  Italiener  suchte 
Rousseau  der  verderblichen  Richtung  der  französischen  Musik  eine 
Macht  entgegenzustellen,  mit  welcher  in  Verbindung  er  seine  Grund- 
sätze zum  Siege  zu  bringen  hoffte.  Wie  das  Verhältnis  Rousseaus 
zur  italienischen  Musik  beschaffen  war,  geht  wohl  am  deutlichsten 
daraus  hervor,  dafs  er  sich  im  Kampfe  der  Gluckisten  gegen  die 
Italiener,  die  sogenannten  Piccinisten,  an  der  Seite  Glucks  befand. 
Als  Beispiel  für  seine  Anschauungen,  soweit  sie  damals  eine  Ver- 
wirklichung finden  konnten,  hatte  sich  Rousseau  die  bescheidene 
Idylle  gewählt.  Dies  war  in  Übereinstimmung  mit  dem  Zuge  seiner 
Wünsche  nach  einem  von  den  Kulturausschreitungen  der  Zeit  un- 
berührten Naturzustande.  Was  er  von  dem  Werke,  dessen  Dichter 
und  Tonsetzer  er  zugleich  war,  hielt,  spricht  er  in  folgenden  Worten 
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aus :  »Was  Leuten  von  Geschmack  diese  Oper  schätzbar  macht,  ist 
die  vollkommene  Übereinstimmung  des  Textes  und  der  Musik,  das 
enge  Band  ihrer  Teile  untereinander,  das  genaue  Zusammen,  welches 
das  Ganze  zu  einer  sonst  nie  dagewesenen  Einheit  bringt.  Überall 
hat  der  Komponist  gedacht,  gefühlt,  gesprochen,  wie  der  Dichter; 
der  Ausdruck  des  einen  harmoniert  immer  so  genau  mit  dem  des 
anderen,  dafs  man  alle  beide  immer  von  ein  und  demselben  Geiste 
beseelt  sieht.« 


G  r  ^  t  r  y 

Es  wird  lohnend  sein,  kennen  zu  lernen,  was  Gretry  über  die 
Einrichtung  eines  neuen  Theaters  und  was  er  sonst  noch  sagt,  nicht 
aber,  um  nachzuweisen,  dafs  Richard  Wagners  Ideen  das  Verdienst 
der  Neuheit  nicht  zukomme  (nach  einem  solchen  Verdienste  hat  ein 
grofser  Mann  nie  gegeizt,  denn  nicht  in  der  Neuheit,  sondern  in 
der  Wahrheit  der  Ideen  besteht  deren  Ursprünglichkeit),  sondern 
um  auch  an  diesem  Beispiele  darzuthun,  dals  jeder  grofse  Gedanke 
seine  Entwicklungsstadien  hat,  ohne  dafs  seine  Fortbildung  durch 
die  Form  der  Entlehnung  bedingt  ist. 

Gretry  sagt  in  seinen  Versuchen  über  die  Musik  (ich  halte  mich 
an  die  mir  zu  Gebote  stehende  Ausgabe  und  Übersetzung  von 
O.  Karl  Spazier) :  »Vorschlag  zu  einem  neuen  Theater.  Ich  wünschte, 
es  gäbe  ein  Theater,  das  als  eine  Pflanzschule  lyrischer  Schauspiele 
und  als  eine  dramatische  Schule  angesehen  werden  könnte.  — 
Einrichtung  des  Theaters.  Nach  meiner  Idee  mufs  der  Schauspiel- 
saal nur  klein  sein  und  höchstens  tausend  Menschen  fassen.  Es 
mufs  überall  nur  eine  Art  von  Plätzen  geben ;  keine  Logen,  weder 
kleine  noch  grofse;  diese  Orte  begünstigen  nur  die  Medisance  und 
wohl  noch  was  Ärgeres.  —  Das  Orchester  müfste  versteckt  sein 
und  man  müfste  weder  die  Musiker  noch  die  Lichter  auf  den  Pul- 
paten sehen  können.  Das  müfste  einen  magischen  Effekt  hervor- 
bringen, woran  jetzt  in  keinem  Falle  zu  denken  ist.  Eine  steinerne 
Brüstung,  denke  ich,  müfste  das  Orchester  vom  Theater  trennen, 
damit  der  Ton  nach  dem  Saale  zurückgeworfen  werde.  Der  Saal 
müfste  zirkeiförmig  sein  und  stufenweise  Erhöhung  haben;  die  Sitze 
müfsten  bequem  eingerichtet  und  durch  einen  daumenbreiten  Vor- 
sprung voneinander  getrennt  sein,  wie  in  den  römischen  Theatern. 
Von  dem  Orchester  an  müfste  sich  also  ein  einziges  zirkeiförmiges 
Amphitheater  bilden,  das  stufenweise  sich  immer  höher  erhebt,  und  oben 
drüber  wäre  nichts  als  einige  Trophäen  in  Fresko.  Der  ganze  Saal 
müfste  von  einer  braunen  Farbe  sein,  die  Trophäen  ausgenommen ; 
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dann  würden  sich  die  Weiber  schön  ausnehmen  und  die  Scene  an 
Glanz  und  Effekt  gewinnen.« 

Gretry  hat  also  in  der  That  vorgeahnt,  was  Richard  Wagner 
in  bewufsterer,  tiefer  begründeter  Weise  ausgeführt  hat.  Dabei 
hatte  dieser  es  nicht  not,  auf  jenen  zurückzugreifen.  Was  jenen  als 
Einfall  gestreift,  das  ist  diesem  zur  That  geworden,  in  demselben 
Verhältnisse,  in  welchem  eine  richtige  Auffassung  des  dramatischen 
Kunstwerkes  in  Gretrys  Geist  gedämmert  hatte,  während  sie  in 
Richard  Wagners  Geiste  zur  vollen  Wahrheit  geworden  ist.  Hören 
wir  nun  auch  Wagner. 

»Das  Orchester  war  demnach,  ohne  es  zu  verdecken,  in  eine 
solche  Tiefe  zu  verlegen,  dafs  der  Zuschauer  über  dasselbe  hinweg 
unmittelbar  auf  die  Bühne  blickte;  hiermit  war  sofort  entschieden, 
dafs  die  Plätze  der  Zuschauer  nur  in  einer  gleichmäfsig  aufsteigenden 
Reihe  von  Sitzen  bestehen  konnten,  deren  schliefsliche  Höhe  einzig 
durch  die  jNIöglichkeit ,  von  hier  aus  das  scenische  Bild  noch  deut- 
lich wahrnehmen  zu  können,  seine  Bestimmung  erhalten  mufste. 
Das  ganze  S)^stem  unserer  Logenränge  war  daher  ausgeschlossen, 
weil  von  ihrer  sogleich  an  den  Seitenwänden  beginnenden  Erhöhung 
aus  der  Einblick  in  das  Orchester  nicht  zu  versperren  gewesen  wäre. 
Somit  gewann  die  Aufstellung  der  Sitzreihen  den  Charakter  der 
Anordnung  des  antiken  Amphitheaters ;  nur  konnte  von  einer  wirk- 
lichen Ausführung  der  nach  beiden  Seiten  weit  sich  vorstreckenden 
Form  des  Amphitheaters,  wodurch  es  zu  einem  sogar  überschrittenen 
Halbkreise  ward,  nicht  die  Rede  sein,  weil  nicht  mehr  der  von  ihm 
grofsenteils  umschlossene  Chor  in  der  Orchestra,  sondern  die  den 
griechischen  Zuschauern  nur  in  einer  hervorspringenden  Fläche  ge- 
zeigte, von  uns  aber  in  ihrer  vollen  Tiefe  benutzte  Scene  das  zur 
deutlichen  Übersicht  darzubietende  Objekt  ausmacht.«  {Das  Bühnen- 
festspielhaus BU  Bayreuth,  Bd.  IX  der  gesammelten  Schriften.)  Es 
handelte  sich,  wie  Wagner  sagt,  bei  einer  dramatischen  Vorstellung 
eben  darum,  das  Sehen  selbst  zur  genauen  Wahrnehmung  eines 
Bildes  zu  bestimmen,  welches  nur  durch  die  gänzliche  Ablenkung 
des  Gesichtes  von  der  Wahrnehmung  jeder  dazwischenliegenden 
Realität,  wie  sie  dem  technischen  Apparate  zur  Hervorbringung  des 
Bildes  eigen  ist,  geschehen  kann.  Gewifs  eine  tiefer  gefafste  Be- 
gründung, als  die,  dafs  sich  die  W^eiber  schön  ausnehmen  und  die 
Scene  an  Glanz  und  Effekt  gewinnen  würde,  wenngleich  zugegeben 
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ist,  dafs  Gretry  von  einem  richtigen  Gefühl  geleitet  war,  bei  dem 
Stande  der  dramatisch-musikalischen  Kunst  zu  seiner  Zeit  aber  noch 
nicht  aus  der  Tiefe  des  Kunstbedürfnisses  schöpfen  konnte.  Im 
gleichen  Verhältnis  als  keimende  Idee  steht  die  gewünschte  »Pflanz- 
schule lyrischer  Schauspiele  und  dramatische  Schule«  Gretrys  zu 
Wagners  in  Bayreuth  verlebendigtem  Gedanken:  »Sie  (die  von 
letzterem  gedachte  Institution)  soll  zunächst  nichts  anderes  bieten, 
als  den  örtlich  fixierten,  periodischen  Vereinigungspunkt  der  besten 
theatralischen  Kräfte  Deutschlands  zu  Übungen  und  Ausführungen 
in  einem  höheren  deutschen  Originalstil  ihrer  Kunst,  welche  ihnen 
im  gewöhnlichen  Laufe  ihrer  Beschäftigungen  nicht  ermöglicht 
werden  können.  <- 

Man  wird  sich  zu  der  Frage  gedrängt  fühlen,  welche  Voraus- 
setzungen Gretry  zur  Vorahnung  dessen  geführt  hatten,  was  in 
Richard  Wagner  zu  vollem,  wirksamem  Leben  erwacht  ist.  Ein 
Blick  auf  die  Anschauungsweise,  welche  Gretry  in  seinen  Versuchen 
über  die  Musik  überhaupt  vertritt,  wird  uns  die  Antwort  geben. 
Gretry  war,  mehr  in  seinem  Denken  als  in  seinem  Schaffen,  auf 
das  lebhafteste  beeinflufst  von  den  Reformen  Glucks.  Damit  war 
sein  Blick  für  die  Anforderungen  des  Dramas  geschärft.  Daraus 
erklärt  sich  seine  Stellungnahme  zu  den  seiner  Zeit  angehörenden 
Streitfragen  über  das  Wesen  und  die  Aufgabe  der  Musik  über- 
haupt, damit  auch  die  Richtung  seines  Geistes  auf  Verbesserungen 
zur  Steigerung  der  von  ihm  als  wesentlich  erkannten  Wirkung  der 
Musik.  Es  wird  von  Interesse  sein,  seine  Aussprüche  über  die 
Musik  und  ihre  Bedeutung  für  das  Drama,  und  ihren  Zug  nach  der 
erst  in  Richard  Wagner  zum  vollen  Durchbruch  gekommenen  Auf- 
fassung hin  kennen  zu  lernen. 

»Es  gibt  zweierlei  Arten  von  Melodie,«  sagt  er,  »die  eine  ist 
ganz  die  Frucht  der  Empfindung  und  gedeiht  am  besten  im  jugend- 
lichen Alter;  die  Melodien  der  Alten  werden  nie  denselben  Reiz 
haben.  Sie  bedarf  aber  eines  Stammes,  woran  sie  sich  halten  kann, 
und  diesen  gewährt  die  Harmonie,  die  sich  durch  Studium  der  Ton- 
verbindungen erlernen  läfst.  Die  andere  könnte  man  scholastisch 
nennen.  Sie  wird  durch  das  Studium  des  Kontrapunkts  und  der 
Harmonie  erlernt.  Sie  ist  stets  korrekt,  und  das,  was  man  eine 
wohlgesetzte  Musik  nennt,  die  nur  eine  geringe  Anzahl  von  An- 
hängern hat,  unterdes  die  erste  jedermann  gefällt,  ob  sie  gleich 
bisweilen  nicht  so  ganz  regelrecht  ist.    Diese  »neue«  Kunst  mülste 
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man  mit  dem  Namen  sentimentaler  Musik  belegen.    Schöner  Gesang- 
sei also  die  Hauptsache.« 

Gretry  nimmt  mit  diesen  Worten  Stellung  gegen  Rameau  und 
schliefst  sich  überhaupt  den  von  Rousseau  verfochtenen  Anschauungen 
im  Kampfe  gegen  den  Formalismus  in  der  Musik  an.  Es  handelt 
sich  dabei  nicht  blofs  um  eine  Zeitfrage.  Rameau  hat  noch  immer 
seine  Parteigänger  und  wird  sie  haben,  so  lange  auf  dem  Gebiete 
der  Kunst  die  Impotenz,  auf  dem  Gebiete  der  Wissenschaft  der 
Autoritätenwahn  eine  Rolle  spielen.  Erst  die  neueste  Zeit  hat  die 
Wahrheit  zum  Durchbruche  gebracht,  dafs  das  Wesen  der  Melodie 
nicht  blofs  in  einer  regelmäfsigen,  rhythmischen  und  tonischen  An- 
ordnung bestehe,  sondern  in  ihrem  Ausdruck,  und  dafs  ein  Tonspiel, 
welches  diesem  Erfordernisse  nicht  entspricht,  den  Namen  Musik 
nicht  verdiene.  Richard  Wagner,  welchem  diese  Bedeutung  der 
Melodie  zu  vollem  Bewufstsein  gekommen  ist,  sagt  (IV,  198): 
»Wenn  somit  bisher  der  Musiker  seine  Musik  sozusagen  aus  der 
Harmonie  heraus  konstruierte,  so  wird  jetzt  der  Tondichter  zu  der 
aus  dem  Sprachverse  bedingten  Melodie  die  andere  notwendige,  in 
ihr  aber  bereits  enthaltene,  rein  musikalische  Bedingung,  als  mit- 
erklingende Harmonie,  nur  wie  zu  ihrer  Kenntlichmachung  noch  mit 
hinzufügen,«  und  (VII,  166):  »Setzen  wir  zunächst  fest,  dafs  die 
einzige  Form  der  Musik  die  Melodie  ist,  dafs  ohne  Melodie  die 
Musik  gar  nicht  denkbar  ist  und  Musik  und  Melodie  durchaus  un- 
trennbar sind.  Eine  Musik  habe  keine  Melodie,  kann  daher,  im 
höheren  Sinne  genommen,  nur  aussagen :  der  Musiker  sei  nicht  zur 
vollen  Bildung  einer  ergreifenden,  das  Gefühl  sicher  be- 
stimmenden Form  gelangt,  was  dann  einfach  die  Talentlosigkeit 
des  Komponisten  anzeigt.«  Es  wird  bei  dieser  Gelegenheit  am 
Platze  sein,  auf  Rousseaus  Worte  in  seiner  Schrift:  Lettre  sur  la 
nmsiqtie  frangaise  hinzuweisen,  welche  klarer  sind  und  aus  tieferem 
Fond  schöpfen  als  Gretry:  »Die  Franzosen  haben  zwar  auch 
etwas,  was  sie  Melodie  nennen,  was  aber  anderswo  nicht  dafür  ge- 
nommen wird.  Diese  französische  Melodie  fordert  häufige  Harmonie- 
Umkehrungen,  welche  dem  Basso  continuo  die  wahre  Melodie  einer 
Oberstimme  zuschieben;  sie  kontrastiert  Arten  des  Rhythmus  oder 
des  Tempos ;  sie  vervielseitigt  die  Accorde ,  die  Noten  und  die 
Stimmen  •,  sie  häuft  Motive  auf  Motive,  Instrumente  auf  Instrumente. 
Allein  das  ist  reiner  Mechanismus  der  Harmonie  und  ein  schlechter 
Ersatz  für  das  fehlende  Genie.  —  Die  Musik  soll  eine  nachahmende 
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Kirnst  sein  und  dasGemüt  ergreifen.  Daher  müssen  alle  Teile 
derselben  zusammenwirken,  den  Ausdruck  des  Gegenstandes  zu 
verstärken.« 

Die  Richtung  auf  das  Dramatische  hin  hat  Gr^trys  Aufmerk- 
samkeit auch  auf  das  Verhältnis  von  Musik  und  Deklamation  ge- 
lenkt. Auch  hier  ist  er  Verfechter  der  von  Rousseau  in  bahn- 
brechender Weise  vertretenen  Ansicht  über  das  Verhältnis  von 
Musik  und  Sprache.  »Eine  der  wichtigsten  Regeln  für  den  Sing- 
komponisten ist,  dafs  er  die  Verse  zuvor  richtig  deklamiere,  ehe  er 
sie  in  Musik  setzt ;  denn  nur  so  wird  er  den  wahren,  echten  Gesang 
finden,  wie  er  den  Worten  sich  anschliefsen  mufs.  Jener  mufs  sich 
mit  diesen  verschmelzen,  das  kann  aber  nicht  anders  geschehen,  als 
wenn  die  Hauptsylben  Gewichtsnoten  (sowohl  in  Absicht  ihrer  Höhe 
und  Tiefe,  als  auch  ihres  Zeitmafses)  erhalten,  sonst  kommt  allemal 
ein  verkehrter  Sinn  heraus.«  —  Es  sei  aber  nicht  genug,  dafs  der 
Musiker  richtig  deklamiere  und  den  erforderlichen  Rhythmus  er- 
greife. »Wer  blofs  deklamiert,  macht  nichts  als  das  Skelett.«  Von 
besonderem  Interesse  sind  folgende  Worte  Gretrys:  »Die  Musik, 
welche  echten,  reinen  Gesang  hat,  der  aus  einer  geistreichen  Dekla- 
mation gezogen  ist,  ist  unstreitig  die,  welche  alle  Stimmen  für  sich 
hat.  Der  Philosoph,  der  empfindungslose  wie  der  gefühlvolle  Mensch, 
alle  müssen  übereinstimmend  ausrufen:  ,Was  ich  da  höre,  ist  die 
liebenswürdigste  Wahrheit;  man  singe  oder  spreche  —  ich  mufs 
daran  glauben.'« 

Wagner  war  es  vorbehalten,  auch  in  dieser  Frage  die  Wahr- 
heit voll  und  ganz  zu  erfassen,  und  sowohl  in  seinem  Schaffen  zu 
bethätigen,  als  auch  in  seinem  Denken  zu  begründen.  Er  sagt 
(Bd.  IV  S.  114):  »Die  Tonsprache  ist  Anfang  und  Ende  der  Wort- 
sprache.« (S.  230):  »Der  lebengebende  Mittelpunkt  des  dramatischen 
Ausdrucks  ist  die  Versmelodie  des  Darstellers.«  (S.  158):  »Durch 
die  Zahl,  Stellung  und  Bedeutung  der  Accente,  sowie  die  gröfsere 
oder  geringere  Beweglichkeit  der  Senkungen  zwischen  den  Hebungen 
und  ihre  unerschöpflich  reichen  Beziehungen  zu  diesen  ist  aus  dem 
reinen  Sprachvermögen  heraus  eine  solche  Fülle  mannigfaltigster 
rhythmischer  Kundgebung  bedingt,  dafs  ihr  Reichtum  und  die  aus 
ihnen  quellende  Befruchtung  des  rein  musikalischen  Vermögens  des 
Menschen  durch  jede  neue,  aus  innerem  Dichterdrange  entsprungene 
Kunstschöpfung  nur  als  unermefslicher  sich  herausstellen  mufs.« 
(S.  190):    »Der   bestimmende  Zusammenhang   der  Melodie  liegt   in 
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dem  sinnlichen  Ausdruck  der  Wortphrase,  der  wiederum  aus  dem 
Sinn  dieser  Phrase  zuerst  bestimmt  wurde.«  (S.  396):  «Die  Melodie 
mulste  daher  ganz  von  selbst  aus  der  Rede  entstehen;  für  sich,  als 
reine  Melodie  durfte  sie  gar  keine  Aufmerksamkeit  erregen,  sondern 
dies  nur  so  weit,  als  sie  der  sinnlichste  Ausdruck  reiner  Empfindung 
war,  die  eben  in  der  Rede  deutlich  bestimmt  wurde.« 

Dafs  es  ein  Deutscher  war,  der  den  Ausdruck  der  Musik  in 
bewufster  Weise  mit  der  Deklamation  in  Einklang  gebracht  hat,  ist 
von  besonderem  Interesse  dem  Ausspruche  Gretrys  gegenüber :  »Die 
Deutschen  sind  Nachahmer  der  Italiener  in  der  Melodie,  haben  es 
aber  weiter  als  ihre  Vorbilder  in  der  Kunst  gebracht,  Harmonie  zu 
komponieren.  Sie  haben  vielleicht  nicht  einen  einzigen  Künstler, 
den  man  als  Modell  in  der  Absicht  der  wahren  Dekla- 
mation aufstellen  könnte.« 

Es  ist  im  hohen  Grade  anziehend,  zu  beobachten,  wie  aus  der 
richtigen  Ahnung  des  Wesens  der  Musik  von  selbst,  und  zwar  mit 
dem  Grade  der  Bestimmtheit,  welcher  jener  Ahnung  eigen  ist,  die 
Folgerungen  sich  ergeben,  welche  in  Richard  Wagner  bei  vollem 
Durchbruch  der  von  Gretry  vorgeahnten  Anschauungsweise  zur  That 
geworden  sind.  Dies  gilt  vor  allem  vom  Verhältnisse  der  Musik 
zum  Drama.  »Die  Musik  ist,«  sagt  Gretry,  »allemal  Unsinn, 
wenn  sie  sich  nicht  mit  dem  Drama  gleichsam  vermählt,  nicht  die 
Situation  belebt  und  verstärkt  und  dasselbe  verschönt.«  —  »Die 
mehrsten  Opern  sind  für  mich  weiter  nichts  als  Dictionnaire  har- 
monischer Phrasen,  die  ich  besser  plaziert  wünschte.«  —  »Sehr  viel 
kommt  bei  der  dramatischen  Musik  auf  die  Dichtung  an.« 

Ich  kann  beim  Leser  wohl  Wagners  Anschauungen,  welche 
sich  auf  das  Verhältnis  der  Musik  zur  Dichtung  beziehen,  als  be- 
kannt voraussetzen.  Die  umfangreiche  Schrift  Oper  und  Drama 
ist  diesem  Verhältnisse  gewidmet.  Von  der  Fährte  aus,  auf  welcher 
sich  Gretry  befand,  hat  er  einen  freilich  nur  sehr  flüchtigen  Blick 
auch  auf  seine  Kunstgestaltung  geworfen,  welche  sich  am  Zielpunkt 
des  seiner  Kunstanschauung  entsprechenden  Strebens  befand ,  ohne 
seiner  Zeit  erreichbar  zu  sein,  auf  das  Gesamtkunstwerk.  »Alle 
Künste,«  so  sagt  er  mit  Beziehung  auf  die  Bühnenwirksamkeit, 
»mufs  man  hier  gleichsam  in  einen  Rahmen  fassen;  jede  mufs  der 
anderen  etwas  aufopfern,  und  so  müssen  alle  sich  zu  einem  Ganzen 
vereinigen,  das  man  selbst  bei  der  geprüftesten  Erfahrung  nur 
schwach  zu  erreichen  im  Stande  ist.<r 
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So  lange  die  gemeinsame  Quelle  aller  Künste  nicht  erkannt  war, 
so  lange  ihre  Verbindung  als  ein  Zusammentreffen  aus  verschiedenen 
Sphären  zu  augenblicklicher  gemeinschaftlicher  Thätigkeit  gedacht 
wurde,  schien  die  Beteiligung  der  einzelnen  Künste  allerdings  mit 
einem  Opfer  verbunden.  "Wie  diese  Vereinigung  zu  denken  ist, 
ohne  Opfer,  vielmehr  als  eine  Steigerung  jeder  nur  als  eine  andere 
Erscheinungsform  gleichen  Ausdrucks  sich  bethätigenden  Kunst,  das 
hat  uns  Richard  Wagner  in  seiner  Schrift  Das  Kunstwerk  der 
Zukunft  erklärt,  das  hat  er  uns  in  seinem  Schaffen  vor  die  Augen 
gerückt. 

Gretrys  Aussprüche  wären  ohne  Richard  Wagner  bedeutungslos 
geblieben ;  sie  hätten  kaum  einen  höheren  Wert  beanspruchen  dürfen 
als  die  geistreichen  Einfälle,  deren  ja  bekanntlich  auf  dem  Gebiet 
der  Musik  gar  viele  an  den  Tag  gefördert  worden  sind ,  ohne 
fruchtbar  zu  sein.  Der  Rückblick  von  der  Gralsburg,  in  deren 
Hallen  Wagner  uns  geführt,  läfst  uns  aber  verborgene,  im  Vorüber- 
wandeln gar  nicht  beachtete  Pfade  erkennen,  welche  bald  hier,  bald 
dort  von  einzelnen,  einem  dunkel  geahnten  Ziele  zustrebenden 
Wanderern  ausgetreten  worden  sind  und  nun  in  unseren  Augen 
durch  ihre  Einmündung  in  den  richtigen  Weg  anderen  Irrpfaden 
gegenüber  an  Bedeutung  gewinnen.  Damit  glaube  ich  das  Ver- 
hältnis Richard  Wagners  zu  Gretry  gekennzeichnet  zu  haben.  Nicht 
ganz  vereinzelt  waren  die  Ideen  des  letzteren;  Rousseaus  Worte, 
Glucks  Thaten  hatten  den  Gesichtskreis  nach  der  Richtung  hin  er- 
weitert, in  welche  Gretrys  Blicke  suchend  schweiften. 


II 


zu   RICHARD  WAGNERS   WERKEN 


LOHENGRIN   IN   BAYREUTH   1894 


Eindrücke  dauernder  Natur  hängen  nicht  am  Tage.  Von  ihnen 
zu  sprechen,  kann  daher  niemals  zu  spät  sein.  Ich  habe  mir  vor- 
behalten, nach  den  flüchtigeren  Berichten  über  das  sich  in  den 
heurigen  Bayreuther  Festspielen  zunächst  Aufdrängende  ausführ- 
licher zu  einer  Zeit  auf  dieselben  zurückzukommen,  welche  sich 
wieder  mit  gröfserem  Interesse  Darbietungen  der  Kunst  zuwendet 
und  vielleicht  Einen  oder  den  Anderen  zur  Frage  drängt :  Was  hat 
denn  Bayreuth  diesmal  etwa  von  uns  zu  Beherzigendes  oder  gar 
für  uns  zu  Verwendendes  geboten?  Unter  den  »Einen  und  Anderen« 
hoffe  ich  auch  Künstler,  Theaterdirektoren,  Regisseure,  Kapellmeister 
zu  treffen,  um  ihnen  durch  Erzähltes  einen,  freilich  schwachen  Ersatz 
zu  bieten  für  das,    was  sie  selbst  zu  erleben  etwa  versäumt  hätten. 

Der  Spielplan  der  Festspiele  umfafste  diesmal  Parsifal,  Lohen- 
grin  und  Tannhäiiser .  Lohengrin  das  erste  Mal.  Mancher  mochte 
den  Kopf  schütteln  über  das  Unternehmen,  dafs  nun  auch  Lohen- 
grin in  Bayreuth  gegeben  werden  soll.  Den  Parsifal  kann  man 
freilich  bis  nun  nur  in  Bayreuth  geniefsen;  im  Tannhäiiser  mag 
die  noch  nicht  überall  eingeführte  Pariser  Bearbeitung  der  Venus- 
scene  einige  Anziehungskraft  üben;  aber  Lohengrin?  Steht  dieses 
Werk  nicht  schon  längst  auf  dem  Repertoire  aller  Opernbühnen? 
Ist  es  nicht  —  so  lautet  der  schöne  Ausdruck  —  bereits  Gemeingut 
des  Volkes  geworden?  Was  soll  da  noch  Bayreuth?  Wer  wird 
mit  Kosten  und  Zeitaufwand  dorthin  gehen,  eine  Oper  zu  hören, 
welche  er,  wenn  vielleicht  auch  in  minder  glänzender  Ausstattung 
und  mit  einigen  Strichen,  im  Abonnement  oder  sonst  um  ein  Billiges 
auf  jeder  Bühne  hören  kann? 

Und  sie  sind  doch  hingegangen,  haben  die  Aufführung  an- 
gehört und  weder  Kosten-  noch  Zeitaufwand  bereut.  Der  empfangene 
Eindruck  war  der  der  Überraschung.  Stürmische  Beifallsbezeigungen 
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nach  jedem  Akte  gaben  davon  Zeugnis.  Man  hatte  ein  neues  Werk 
gehört.  Nicht,  als  ob  sich  das  Bestreben  in  der  Wiedergabe  gezeigt 
hätte,  Neues,  besonders  Frappierendes  zu  bringen  —  im  Gegenteile : 
die  Natürlichkeit,  die  Einfachheit,  die  Klarheit,  welche  jede  Absicht 
des  Dichterkomponisten  hervortreten  liefs,  als  müfste  es  so  und 
könnte  gar  nicht  anders  sein,  diese  Eigenschaften,  welche  sich  in 
der  Einzeldarstellung,  in  den  Chören,  im  Orchester,  in  der  vScenerie 
kundgaben,  waren  es,  welche  der  Vorstellung  ihren  bezwingenden 
Charakter  verliehen.  Man  wurde  überzeugt,  ja  überwältigt,  was 
viel  bedeutet,  da  ja  mit  eingerosteten  Überlieferungen  und  ver- 
härteten Gewohnheiten  gekämpft  werden  mufste. 

Gerade  die  Aufführung  und  Aufnahme  des  Lohengrin  hat  es 
so  recht  vor  Augen  geführt,  nicht  nur,  dafs  Bayreuth  eine  Not- 
wendigkeit ist,  sondern  auch,  warum  es  eine  solche  ist.  Es  handelt 
sich  in  Bayreuth  nicht,  wie  vielleicht  selbst  mancher  Wohlgesinnte 
noch  glauben  mochte,  nur  um  eine  Qualität  der  Aufführungen,  die 
ja  bei  entsprechendem  Aufwände  auf  anderen  Bühnen  auch  erreicht 
werden  könnte-,  es  handelt  sich  um  eine  dem  Wesen  nach  ganz 
andere  Auffassung  dessen,  was  wir  unter  Kunstbethätigung,  unter 
Kunstempfängnis  zu  verstehen  haben.  Der  modernen  Bühne  fehlen 
ja  nicht  die  Kräfte,  es  fehlt  ihr  ja  häufig  auch  nicht  das  Streben, 
Mustergiltiges  zu  bieten,  was  ihr  aber  fehlt,  nach  allen  ihren  Vor- 
aussetzungen fehlen  mufs,  das  ist  jene  Weihe,  welche  an  den  tiefen 
Ernst  des  Kunstwerkes  glauben  macht.  Dieses  Milieu  kann  ja  der 
Einzelne  ersetzen,  wenn  er  Sammlungskraft  genug  hat,  sich  über 
alles  das  hinauszusetzen,  was  unserem  Opernwesen  teils  als  Ver- 
mächtnis früherer  Zeiten,  teils  als  Merkmal  moderner  Kunstanschau- 
ung um-  und  anhängt;  im  Allgemeinen  sind  die  gewöhnlichen 
Bühnenverhältnisse  nicht  darnach  angethan,  diese  Sammlung  zu  er- 
zwingen oder  auch  nur  vorauszusetzen.  Das  in  der  Peterskirche 
niederwerfend  wirkende  Miserere  von  AUegri,  man  höre  es  einmal, 
etwa  als  historisches  Beispiel,  in  einem  Konzerte.  Die  Wirkung 
wird  ausbleiben,  an  ihre  Stelle  wird  vielleicht  ein  flüchtiger  Reiz 
treten,  nicht  etwa,  weil  das  Kunstwerk  ein  anderes  geworden  ist, 
sondern,  weil  der  Zuhörer  ein  anderer  ist,  weil  er  ihm  statt  des 
Bedürfnisses,  in  welchem  es  einzig  lebendig  werden  konnte,  nur 
Neugierde  entgegenbringt. 

Keine  Kunst  ist  auf  die  spontane  Wechselwirkung  zwischen 
Künstler  und  Publikum  mehr  angewiesen  als  die  dramatische ;  keine 
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ist  in  dieser  Beziehung  schlechter  daran  als  die  Oper.  Ihre  Eigen- 
tümlichkeit ^  ich  möchte  sagen  ihre  Unfertigkeit  hat  es  mit  sich 
gebracht,  dafs  jeder  sich  mit  ihr  nach  seinem  Geschmacke  abfindet. 
Das  Naturwidrige  verschiedener,  einander  nicht  zu  einheitlicher 
Wirkung  durchdringender  Künste  konnte  begreiflicherweise  kein 
tieferes  Verständnis  finden.  Die  Dichtung  wandte  sich  von  einer 
Kunstgattung  ab,  welche  ihren  edleren  Bedürfnissen  nicht  Rechnung 
tragen  konnte.  Die  Aktion  suchte  sich  durch  Zugeständnisse  an 
den  Effekt  zu  entschädigen.  So  war  es  denn  einzig  das  Reiz- 
erregende der  Musik,  was,  trotz  ernster  Reformbestrebungen,  all- 
gemeines Verstehen  und  allgemeine  Zustimmung  finden  konnte. 
Diese  Eigenart  stellte  die  Oper  in  Gegensatz  zu  dem,  was  unsere 
Alten  als  Kunst  verehrt  und  gepflegt  haben.  Dem  Göttlichen  in 
der  Brust,  dem  Unsagbaren,  das  sich  im  Augenbhcke  heiliger  Ent- 
zückung dem  Künstler  offenbart,  andächtigen  Ausdruck  zu  geben, 
das  galt  von  je  als  die  hohe  Aufgabe  der  Kunst.  Diesem  Drange 
war  das  griechische  Drama  entsprungen;  er  war  es,  der  auch  im 
christlichen  Abendlande  alles  bedeutende  künstlerische  Schaffen  an 
den  religiösen  Kultus  band;  dessen  tiefer  Ernst  teilte  sich  jenem 
mit,  und  aus  ihm  heraus  gestalteten  sich  die  Hervorbringungen  der 
Kunst  als  Entäufserungen  heiligsten  Empfindens.  Von  einem  solchen 
geben  die  Schöpfungen  eines  Palästrina  Zeugnis;  dieser  Geist  ist 
es,  welcher  S.  Bachs  Passionen  ihr  unsterbliches  Leben  ein- 
gehaucht hat. 

Nebenher  blühte  freilich  auch  die  profane  Kunst  als  Ausdruck 
der  Lebensfreude  und  Quelle  flüchtigen  Genusses.  Auf  diese  war 
es  aber  in  der  Oper,  wie  sie  sich  ihre  Erfinder  gedacht  hatten, 
nicht  abgesehen.  Ebenbürtig  sollte  sie  werden  den  grofsen  kirch- 
lichen Schöpfungen  der  kontrapunktischen  Kunst,  ja,  sich  als  eine 
lebendigere  und  ausdrucksfähigere  Macht  an  deren  Stelle  setzen 
mit  dem  Ansprüche  gleicher  Wirkung  und  gleicher  Bedeutung. 
Kein  besseres  V^orbild  schien  sich  darzubieten  als  die  griechische 
Tragödie.  Dem  Zuge  der  Renaissance  entsprach,  wenn  auch  ver- 
spätet, auf  dem  Gebiete  der  Musik  das  Streben,  die  griechische 
Tragödie  wieder  ins  Leben  zu  rufen.  Um  ihren  ganzen  Ernst,  um 
ihre  ganze  Tiefe,  um  ihren  ganzen  das  Gemüt  reinigenden  und 
befreienden  Einflufs  war  es  jenen  Männern  zu  thun,  die,  versenkt 
in  das  Studium  Piatos,  erfüllt  von  der  Gröfse  der  Antike,  anfangs 
des    17.   Jahrhunderts    einer    Kunstgattung    das    Leben    zu    geben 
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versuchten,  welche  das  für  ihre  Zeit  leisten  sollte,  was  die  Tragödie 
den  Griechen  geleistet  hatte.  Zu  diesem  Zwecke  sollte  die  Musik 
aus  den  Fesseln  des  Formenzwanges  losgelöst,  sie  sollte  frei  werden, 
frei  zur  Tauglichkeit,  in  inniger  V^erbindung  mit  dem  Wortausdrucke 
höchsten  künstlerischen  Absichten  auf  neuem  Gebiete  zu  ent- 
sprechen. 

Man  versuchte  es  mit  gesungenen  Dramen.  Da  zeigte  es  sich, 
dafs  der  Ton  seiner  Bestimmung,  sich  dem  Worte  und  der  Aus- 
drucksgebärde des  Körpers  anzuschmiegen  und  deren  Eindruck  zu 
steigern,  entfremdet  war.  Im  profanen  Volksgesange  nur  leistete 
er  noch  diese  seinem  ursprünglichen  Wesen  eigenen  Dienste.  Im 
Streben  nach  individueller  Entwicklung  griff  daher  die  Oper  nach 
den  Formen  und  Ausdrucksweisen  des  Volksgesanges.  Angelehnt 
an  die  beabsichtigten  Äusserungen  dramatischer  Seelenkämpfe  und 
Leidenschaften  wurde  das  jeder  ursprünglichen  Fortentwicklung 
entzogene  Profane  dieser  Musik  zum  Trivialen. 

Der  Kampf  mit  diesem  sich  so  rasch  Boden  gewinnenden  Tri- 
vialen kennzeichnet  seither  die  Bestrebungen  des  Grofsen  auf  dem 
Gebiete  der  dramatischen  Musik.  Die  Opernbühne,  eine  Stätte  zur 
Befriedigung  des  Luxusbedürfnisses  genufssüchtiger  Fürsten  oder 
ein  Gegenstand  geschäftsmäfsigen  Betriebes,  gab  diesem  auf  die 
Reizung  abgestumpfter  Nerven  absehenden  Trivialen  nach  der 
Natur  ihrer  Einrichtungen,  insbesondere  ihres  Verhältnisses  zwischen 
Künstlertum  und  Publikum,  fortdauernde  Nahrung.  So  geschah  es, 
dafs  sich  unsere  grofsen  Tonschöpfer,  je  mächtiger  sie  sich  zu 
dramatischem  Schaffen  gedrängt  fühlten,  um  so  mehr  sich  der  Bühne 
abwandten.  Unsere  dramatische  Musik  hat  sich  in  ihren  gewaltigsten, 
die  Tiefe  des  deutschen  Wesens  offenbarenden  Äusserungen  kenn- 
zeichnenderweise nicht  auf  der  Bühne,  sondern  abseits  von  ihr  ent- 
wickelt. Schon  Händel  fühlte  sich  gedrängt,  sich  von  der  Bühne 
abzuwenden  und  sich  für  seine  grofsen,  von  dramatischem  Geiste 
getragenen  Oratorien  eine  Pflegestätte  anderer  Art  und  ein  von 
den  Bühnenverhältnissen  losgelöstes  Publikum  zu  schaffen.  Nicht 
die  Bühne  war  es,  auf  welcher  die  im  Volke  wurzelnden,  seinen 
dramatischen  Bedürfnissen  Ausdruck  gebenden  Mysterien  ihre  Fort- 
bildung erfahren  haben.  Die  Triebkraft,  welcher  sie  entsprungen 
waren,  finden  wir  in  gesteigertem  und  veredeltem  Mafse  in  den 
Passionen  eines  Heinrich  Schütz,  eines  Joh.  Seb.  Bach  wirksam. 
Beethoven,   der  uns   in  jeder  seiner  Symphonien   ein  Seelendrama 
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ergreifendster  Art  hingestellt  hat,  war  nur  einmal  versucht,  seine 
dramatische  Begabung  auf  der  Bühne  zu  erproben. 

Allerdings  hat  Mozart  dieser  Bühne  seinen  Doti  Juan ,  seine 
Zanberßöte  geschenkt;  allerdings  hat  von  dieser  Bühne  aus  in 
K.  M.  Webers  Freischütz  echtes  Volkstum  in  unverfälschten  Tönen 
an  deutsche  Herzen  angeklungen;  das  war  aber  ein  Übriges, 
was  sie  mit  Hülfe  dieser  Genien  dem  empfänglichen  Zuhörer  zu 
leisten  vermochte.  Ihr  von  Jedermann  gefordertes,  weil  Jedermann 
zugängliches  Durchschnittserträgnis  blieb  der  Reiz  des  Ohres  durch 
eine  mit  den  Problemen  des  Herzens  so  wenig  als  möglich  be- 
lastete,   in  ihrem  sinnlichen  Wohlklange  sich  erschöpfende  Melodie. 

Als  die  Musik  auf  dem  geschilderten  Umwege  über  die  Bühne 
hinweg  sich  endlich  zu  jener  Fähigkeit  erhoben  hatte,  welche  sie 
geeignet  machte,  den  Absichten  dramatischen  Ausdruckes  in  seinen 
mannigfaltigsten  und  höchsten  Anforderungen  zu  dienen,  mufste  ihre 
Bethätigung  in  diesem  Sinne  mit  jener  eingebürgerten  Tradition  in 
grellen  Widerspruch  treten.  Auch  diesmal  war  es  die  Flucht  vor 
der  so  gearteten  Opernbühne,  welche  einzig  Rettung  bringen  konnte ; 
diesmal  war  es  aber  nicht  mehr  nötig,  der  Produktion  eine  Sphäre 
zu  sichern,  welche  ihr  Entsagung  in  Bezug  auf  unmittelbare  Ver- 
wirklichung der  dramatischen  Absichten  aufzuerlegen  hatte;  mit 
der  vollen  Ausgestaltung  ihres  Wesens  als  Ausdruck  durfte  die 
Musik  ohne  jede  Einbufse  an  Gehalt  nunmehr  an  dem  unmittelbaren 
Leben  dramatischer  Verkörperung  teilnehmen.  Ihr  schuf  Wagner  die 
entsprechende  Pflegestätte  —  in  Bayreuth.  Auf  abgeschiedenem 
Orte,  unberührt  von  den  zerstreuenden  und  verwirrenden  Interessen 
der  Grofsstädte,  soll  sie  einer  begeisterten  Künstlerschaft  und  einem 
nach  dem  Kunstwerke  verlangenden  Publikum  nicht  nur  die  äufseren 
Bedingungen  zur  ungetrübten  Verwirklichung  des  Kunstwerkes, 
sondern  auch  die  inneren  Voraussetzungen  zur  entsprechenden 
Sammlung  und  Empfänglichkeit  bei  der  Aufnahme  desselben  ge- 
währen. 

Kann  gleich  nicht  behauptet  werden,  dafs  sich  in  Bayreuth  das 
ideale,  einzig  von  der  Sehnsucht  nach  dem  sich  verlebendigenden 
Kunstwerke  geleitete  Publikum  einfinde,  von  welchem  Richard 
Wagner  geträumt  hat,  so  ist  doch  das  Verhältnis  zwischen  dem 
dargebotenen  Kunstwerke  und  dem  empfangenden  Zuhörerkreise 
schon  der  Natur  der  ganzen  Einrichtung  nach  ein  ganz  anderes  als 
in   der   dem  Tage   mit   seinen   wandelbaren  Ansprüchen   dienenden 
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gewöhnlichen  Oper.  Der  mafsgebende ,  Anforderungen  stellende 
Teil  ist  dort  nicht  das  Publikum,  sondern  das  Kunstwerk.  Und 
diese  Anforderungen  beziehen  sich  auf  die  Schaffung  aller  Be- 
dingungen, welche  der  Sicherung  der  dem  Kunstwerke  eigenen 
vollen  Wirkung  dienen,  also  sowohl  auf  die  Wiedergabe  als  auch 
auf  die  Aufnahme,  sowohl  auf  den  darstellenden  als  auch  auf  den 
geniefsenden  Theil  der  Beteiligten.  Schon  der  Bau  des  Festspiel- 
hauses, dessen  Hauptpartie  und  Mittelpunkt  die  Bühne  mit  allem 
Zubehör  bildet,  während  der  Zuschauerraum  ein  sich  angliedernder 
Zubau  ist,  deutet  dieses  Verhältnis  an  und  offenbart  damit  die  Idee 
eines  aus  dem  Wesen  des  Kunstbedürfnisses  heraus  wachsenden 
Theaterbaustiles. 

Mit   all   dem  Gesagten   habe   ich  noch  freilich  nichts  von  dem 
berührt,   was   als  Vorbild   und  Muster  für  andere  Bühnen  von  be- 
sonderem Wert   sein   könnte.     Der   Bau   des   Ba5n-euther   Festspiel- 
hauses  hat   zwar   schon   zu   manchen   Nachbildungen  im  Einzelnen 
geführt;  das,  was  sein  Wesen  und  seine  Bedeutung  ausmacht,  wird 
aber  nicht  eher  eine  Nacheiferung  erfahren  können,  ehe  nicht  auch 
die  Auffassung,   welcher   er  entsprungen  ist,   unsere  Kunstzustände 
beherrscht.     Davon   sind  wir   aber  noch   weit   entfernt.     Vorläufig 
müssen  wir  zufrieden  sein,  wenn  besonders  bewährte  Einrichtungen 
desselben    im    modernen    Theaterbaue    Verwendung    finden.      Das 
Problem  eines  feuersicheren  Theaters  ist  mit  dem  Bayreuther  Fest- 
spielhause  gelöst.     Vielfache,    wenngleich  nicht  immer  verständnis- 
volle  Nachahmung    findet   das   vertiefte   Orchester.      Das    moderne 
Verhältnis  des  Orchesters  zur  Bühnendarstellung  fordert  unbedingt 
die  Unsichtbarkeit  des  Orchesters  und  die  Dämpfung  seiner  Schall- 
kraft   durch  Tieferlegung-,    dafs   dies  in  einer  Art  geschehen  kann, 
welche   der  Klangwirkung   keinen  Abbruch  thut,    sondern  sie  viel- 
mehr  veredelt   und   verfeinert,   beweist  Bayreuth.     Kein   Theater- 
neubau wird  mehr  auf  ein,   wenngleich  schon  nicht  versenktes,    so 
doch   mindestens   versenkbares  Orchester   verzichten   können.     Man 
wird   dabei   nicht   der,    leider   nicht  ohne   Beispiel  dastehenden  Ge- 
schmacklosigkeit verfallen  dürfen,  mindestens  den  Dirigenten  gleich- 
sam als  sichtbares  Zeichen  der  unsichtbaren  Gnade  den  Augen  der 
Zuschauerschaft    blofszustellen.      Das     sonst    Störende     seiner    Be- 
wegungen verfällt,  wenn  man  ihn  sich  gleichsam  als  Feldherr  ohne 
Armee   abmühen  sieht,    dem  Fluche  der  Lächerlichkeit.     Das  Ver- 
dienst des  Dirigenten  offenbart  sich  den  Ohren  und  nicht  den  Augen, 
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und  kein  Dirigent  von  Geschmack  wird  die  richtige  Wirkung  seiner 
Thätigkeit  durch  Ablenkungen  von  ihrem  eigenthchen  Wesen  gestört 
wissen  wollen.  Die  Aufmerksamkeit  des  Auges  hat  im  dramatischen 
Kunstwerke  einzig  die  Bühne  an  sich  zu  ziehen.  Man  hat  im 
grundsätzlichen  Widerstreben  gegen  alles,  was  von  dem  unserem 
Zeitgeiste  so  sehr  unbequemen  Schöpfer  des  musikalisch-dramatischen 
Kunstwerkes  ausgeht,  auch  das  gute  Recht  der  im  Orchester  wir- 
kenden Künstler  betont,  bei  ihrer  Arbeitsleistung  beobachtet  zu 
werden.  Nach  diesem  Rechte,  welches  schliefslich  ja  auch  der 
Souffleur,  der  Regisseur,  ja  selbst  der  Kulissenschieber  und  der 
Lampenputzer  in  Anspruch  nehmen  könnten,  geizt  kein  echter 
Künstler.  Dies  wird  durch  die  begeisterte  Mitwirkung  der  erlesensten 
Künstlerschar  im  Bayreuther  Orchester  dargethan. 

Wie  wunderbar  hat  sich  die  Versenkung  des  Orchesters  dies- 
mal wieder  bei  der  Aufführung  des  Lohengrin  bewährt !  Ahnungs- 
voll, wie  aus  fernen  Märchenlanden  erklangen  die  ersten  Töne  des 
Vorspieles,  traumhaft,  kaum  hörbar  und  doch  in  wunderbarer  Klar- 
heit, frei  von  allen  sich  sonst  den  schwirrenden  Saiten  beimischenden 
Nebengeräuschen.  Unter  Mottls  meisterhafter  Leitung  wirkte  dieses 
gewifs  genugsam  bekannte  Tonstück  mit  dem  Reize  der  Neuheit. 
In  dem  von  ihm  gewählten  sehr  langsamen  Zeitmafse  kam  das 
feine  Geäder  seiner  Stimmführungen  in  bewunderungswürdiger 
Deutlichkeit  zur  Erscheinung;  dabei  blühte  jede  Figur,  jede  Wendung, 
jede  Steigerung  lebensvoll  organisch  hervor,  aus  gemeinsamem 
Keime,  sich  in  immer  reicherer  Entfaltung  zum  Ganzen  zusammen- 
schliefsend.  Nichts  war  da  leere  Phrase,  nichts  müssiges  Beiwerk; 
das  langsame  Tempo  rechtfertigte  sich  durch  die  Mottl  eigene, 
freilich  nicht  jedem  Dirigenten  zu  Gebote  stehende  Kraft,  alle  Zeit- 
raomente  mit  Gehalt  zu  erfüllen,  den  Hörer  an  jede  Einzelheit  zu 
fesseln,  ohne  ihm  dabei  das  Gefühl  für  den  Zusammenhang  zu  rauben. 

Auch  im  Vortrage  der  Sänger  war  die  Deklamation  nament- 
lich in  den  lyrischen  Stellen  eine  langsamere,  ich  möchte  sagen 
besonnenere  als  jene,  deren  man  sich  bei  gewöhnlichen  Aufführungen 
befleifsigt.  Nicht  aber  die  Sucht,  etwa  den  Reiz  des  Tones  oder 
die  Ausdauer  des  Atems  oder  sonst  irgend  einen  dem  Organe  des 
Sängers  besonders  eigenen  Vorzug  zur  Geltung  zu  bringen,  lag 
dieser  V^ortragsweise  zu  Grunde.  Der  Stil  Wagners  trägt  ebenso 
dem  Worte  als  dem  Tone  Rechnung;  beide  kommen  zur  vollsten 
Wirkung,  wenn  man  es  vermeidet,  an  seiner  Melodik  durch  Will- 
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kürlichkeiten  bessern  zu  wollen,  wie  das  unsere  Opernsänger  so 
häufig,  verleitet  durch  Erfolge  im  Vortrage  von  Opernarien,  ver- 
suchen. Genauestes  Festhalten  des  vorgeschriebenen  Rhythmus  mit 
verständnisvoller  Berücksichtigung  des  Wortsinnes  werden  dem 
Vortrage  von  selbst  die  entsprechende  überzeugende  Ausdrucks- 
weise geben,  sie  werden  von  selbst  dahin  führen,  jedes  Schleppen, 
wie  auch  jedes  Hasten  zu  vermeiden.  Wechsel  der  Tempis  dürfen 
nur  durch  den  Ausdruck  des  zu  Sagenden  begründet  sein ;  Wagner 
hat  sie  durchaus  gewissenhaft  vorgeschrieben. 

Der  in  Bayreuth  geübte,  ebenso  dem  trockenen  Recitieren  als 
auch  dem  sogenannten  »bei  canto«,  d.  i.  einer  vornehmlich  den 
sinnlichen  Reiz  der  Tonfolge  berücksichtigenden  Vortragsart  feme- 
liegende Stil  hat  zur  Voraussetzung  die  volle,  restlose  Verbindung 
von  Ton  und  W^ort,  das  Zusammenfallen  beider  in  einem  und  dem- 
selben Ausdrucksbedürfnisse.  Es  ist  ebenso  irrig,  zu  meinen,  jeder 
verständnisvolle  Sänger  werde  schon  durch  seinen  natürlichen  In- 
stinkt auf  die  richtige  Ausführung  geführt,  als,  es  gehöre  eine  ganz 
besondere,  eine  Spezialfertigkeit  dazu,  sie  sich  anzueignen.  Das 
gröfste  Hindernis,  welches  sich  seiner  Aneignung  entgegenstellt, 
ist  die  Gewohnheit  des  allgemein  üblichen,  in  Ermangelung  tieferer 
Impulse  auf  den  Effekt  abzielenden  Opernsingens.  Richard  Wagner 
hat  daher  für  die  Darstellung  seiner  Partien  mit  Vorliebe  junge, 
dieser  schwer  ausrottbaren  Gewohnheit  noch  nicht  verfallene  Kräfte 
gewählt  und  dabei  auf  die  sonst  so  willkommene  Beigabe  einer 
ausgiebigen  Routine  gerne  verzichtet.  Diesem  Grundsatze  folgt 
auch  die  gegenwärtige  Leitung  der  Bayreuther  Festspiele,  in 
welcher  in  wirklich  bewunderungswürdigem  Mafse  die  Überliefe- 
rungen des  Meisters  fortleben.  Wagners  Idee,  eine  Stilschule  in 
Bayreuth  zu  errichten,  ist  nun  dort,  wenngleich  beim  Mangel  all- 
seitigen Entgegenkommens,  nur  erst  in  schüchterner  Weise  ver- 
wirklicht. 

Nicht  also  etwa  die  Sucht,  durch  neue  Besetzungen  anziehend 
zu  wirken,  ist  es,  welche  die  Wahl  junger,  zum  Teile  in  der  Öffent- 
lichkeit noch  gar  nicht  bekannter  Kräfte  neben  altbewährten,  in 
Wagners  Überlieferungen  grofsgezogenen  bestimmt.  Dals  bei  dieser 
Wahl  eine  glückliche  Hand  thätig  ist,  haben  auch  die  letzten  Vor- 
stellungen wieder  bewährt. 

Das  gröfste  Aufsehen  erregte  die  Darstellerin  der  Elsa,  Fräu- 
lein   Nordica.     Ihrer    Aufgabe   brachte   sie   neben   ungetrübter  Ur- 
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sprünglichkeit  des  Empfindens  eine  grofse  Meisterschaft  im  Gesänge 
entgegen.  Dabei  ist  sie  eine  Darstellerin  ersten  Ranges.  Ihre 
Auffassung  der  Elsa  war  wohl  ein  Ergebnis  gewissenhaften  Studiums 
alles  dessen,  was  Richard  Wagner  selbst  in  nicht  mifszuverstehender 
Art  über  die  Bedeutung  dieser  Gestalt  sagt;  deren  Verwirklichung, 
die  überzeugende  Kraft,  mit  welcher  deren  Bedeutung  sich  jedem 
Zuschauer  sogleich  mitteilte  und  alle  etwa  in  seiner  Erinnerung 
wachen,  rührseligen  und  willensschwachen  Elsas  unserer  Opern- 
bühnen aus  dem  Felde  schlug,  war  das  Verdienst  ihrer  warmen, 
aus  eigenem  Seelengrunde  schöpfenden  Wiedergabe. 

Wie  tief  wird  doch  die  herrliche,  das  Ideal  des  Weibes  ver- 
wirklichende Schöpfung  Wagners  herabgewürdigt,  wenn  sich  als 
die  das  Wesen  ihres  Charakters  ausdrückenden  Motive  demütige 
Unterwerfung,  schwächliche  Hingabe,  Widerstandslosigkeit  und  gar 
Neugierde  darstellen!  Elsa  ist,  wie  Richard  Wagner  selbst  sie 
kennzeichnet  (Eine  Mitteilung  an  meine  Freunde),  das  W^eib,  nach 
dem  sich  der  Fliegende  Holländer  aus  der  Meerestiefe  seines 
Elendes  aufsehnte;  »das  Weib,  das  dem  ,Tannhäuser'  aus  den 
Wollusthöhlen  des  Venusberges  als  Himmelsstern  den  Weg  nach 
oben  wies  und  das  nun  aus  sonniger  Höhe  Lohengrin  hinab  an  die 
wärmende  Brust  der  Erde  zog.« 

Der  Stolz,  die  Kraft,  der  Schmerz  des  sich  stets  innerhalb  der 
Sphäre  ihres  ureigenen,  vollberechtigten  Wesens  bewegenden  Weibes, 
sie  gewannen  in  allen  Phasen  der  Darstellung  des  Fräulein  Nordica 
klare,  nie  aufdringliche,  stets  überzeugende  Sprache.  Die  hehrste 
Erscheinung  ihrer  Träume,  eine  Gestalt  aus  höheren  Welten  mit 
allen  Tugenden  ausgerüstet,  ist  dieser  Elsa  Lohengrin;  dafs  sie  ihn 
bereits  geschaut,  im  Augenblicke  andächtigster  Entzückung  ge- 
schaut, das  mufste  sich  dem  Zuhörer  aufdrängen  in  dem  innig  ver- 
klärten, sich  von  allem  Irdischen  abwendenden  Ausdrucke  ihrer 
Miene  und  Vortragsweise  beim  Gebete  vor  dem  Erscheinen  Lohen- 
grins. Was  das  so  ungemein  beredte  stumme  Spiel  Elsas  den 
Fragen  des  Königs  gegenüber  bereits  mit  einer  gewissen  Not- 
wendigkeit ahnen  liefs,  das  trat  nun  im  unbewufsten  Entzückens- 
ausbruche, im  Ausdrucke  glaubensvoller  Zuversicht  und  stolzer 
Hingabe ,  klar  das  Wesen  Elsas  kennzeichnend ,  hervor :  der  Stolz 
der  Unschuld,  die  Innigkeit  der  Treue,  die  Unbegrenztheit  der  Liebe, 
wie  sie  dem  Ideale  des  Weibes  eigen. 

Es  wäre  unmöglich,    den  Zügen  allen,  in  welchen  sich  in  der 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  5 


66  Zu  Richard  Wagners  Werken 


Darstellung  des  Fräulein  Nordica  das  Wesen  Elsas  als  das  ideale 
Weib  offenbarte,  ohne  dafs  dabei  die  individuelle  Charakteri- 
sierung Einbufse  gelitten  hätte,  zu  folgen.  Einer  aber  sei  noch  be- 
sonders hervorgehoben,  weil  er,  wie  kein  anderer,  geeignet  war, 
den  Schlüssel  zum  Verständnisse  der  Vorgänge  in  der  Brust  Elsas, 
wie  sie  mit  innerer  Notwendigkeit  zur  Katastrophe  führen,  zu  bieten, 
und  klarzulegen,  dafs  diese  Notwendigkeit  nicht  etwa  auf  äufsere 
Einwirkungen,  auf  die  Einflüsterungen  der  Ortrud,  die  Warnungen 
Telramunds  und  dergleichen  zurückgeführt  werden  darf,  sondern 
dafs  sie  vielmehr  in  der  Natur  des  Verhältnisses  zwischen  Mann 
und  Weib,  wie  es  sich  in  seiner  idealsten  Darlegung  gestalten  mufs, 
gelegen  ist.     Ich  meine  die  Schlufsscene  des  zweiten  Aktes. 

Ortrud  und  Telramund  haben  sich  bemüht,  Argwohn  in  der 
Brust  Elsas  wachzurufen.  Dem  warnenden  Lohengrin  antwortet 
Elsa:  »Hoch  über  alles  Zweifels  Macht  soll  meine  Liebe  steh'n.« 
Das  Brautpaar  betritt  die  Stufen  des  Münsters,  Elsas  Blick  fällt  auf 
die  drohende  Ortrud  herab,  entsetzt  wendet  sie  sich  ab  und  schmiegt 
sich  ängstlich  an  Lohengrin.  So  die  Vorschrift  Wagners.  Diese 
Scene  wird  meist  so  aufgefafst,  als  hätten  Ortruds  Umtriebe  nun 
ihre  Wirkung  gethan,  als  wäre  Elsa  nun  durch  den  in  sie  gelegten 
Zweifel  bewältigt  und  könne  ihm  keinen  Widerstand  mehr  entgegen- 
setzen; dann  hätte  aber  schon  der  nächste  Augenblick  nach  ihrer 
oben  angeführten  Versicherung  deren  Haltlosigkeit  und  Phrasen- 
haftigkeit  dargelegt.  Elsa  ist  entsetzt,  aber  nicht  etwa,  weil  sie 
dem  ihr  seine  Herkunft  verheimlichenden  Manne  zu  mifstrauen  be- 
ginnt, sondern  weil  sie  nun  glaubt,  für  ihn  fürchten  zu  müssen. 
»War'  das  Geheimnis  so  geartet,  das  aller  Welt  verschweigt  dein 
Mund?  Vielleicht,  dafs  Unheil  dich  erwartet,  würd'  aller  Welt 
es  offen  kund?«  In  diesen  Worten  Elsas  im  dritten  Akt  offen- 
bart sich  das  Motiv,  welches  sie  zur  Frage  drängt.  Es  ist  dies  ein 
ganz  neues,  in  ihr  nach  Telramunds  Worten  wach  gewordenes  Motiv, 
in  dem  sie  eine  Bedrohung  Lohengrins  erblickt.  Wagner  fordert 
in  einem  Brief  an  Liszt  (vom  8.  September  1850)  vom  Schlüsse  des 
zweiten  Aktes,  dafs  er  eine  Stimmung  wachrufe,  welche  die  Not- 
wendigkeit eines  noch  folgenden  dritten  Aktes  darlege.  Wären  die 
Motive  alle  erschöpft,  welche  Elsa  zur  Frage  drängen  sollen,  so 
fiele  dem  dritten  Akte  nur  die  Aufgabe  zu,  das  innerlich  schon  fest 
Beschlossene  äufserlich  darzulegen.  An  der  psychischen  Entwick- 
lung, welche  zur  Katastrophe  führt,    hätte  er  keinen  Anteil  mehr, 
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eine  Annahme,  welche  Wagners  künstlerischer  Denkweise  durch- 
aus nicht  entsprechen  würde.  Ausdrücklich  sagt  er  im  erwähnten 
Briefe,  dafs  er,  um  die  bezeichnete  Stimmung  recht  deutlich  hervor- 
zubringen, das  dramatische  Schlufsmoment  erfunden  habe.  Es  soll 
nicht  nur  das  Ergebnis  der  bisherigen  Vorgänge  darlegen,  sondern 
auch  emen  neuen,  sich  im  Folgenden  auslebenden  Anstofs  kundgeben. 
Elsa  ist  nicht  überwältigt  durch  die  Versuchungen,  welche  sich  an 
die  Schwäche  des  Weibes  wenden;  aber  in  der  Stärke  desselben, 
in  der  Fähigkeit  einer  unbegrenzten,  kein  Opfer  scheuenden  Hin- 
gabe an  den  geliebten  und,  wie  sie  meint,  nun  bedrohten  Mann  er- 
wächst ihr  ein  neues  und  unbesiegbares  Motiv,  welches  sie  zur 
Frage  drängt.  Mit  dieser  Auffassung  stimmt  es  überein,  wenn 
Wagner  im  Briefe  an  Liszt  sagt:  Sie  sucht  unwillkürlich  Friedrich 
mit  den  Augen,  an  den  sie  noch  denkt  —  Friedrich  nämlich,  dessen 
Einflüsterungen  ihr  plötzlich  das  Verbot  der  Frage  und  dessen 
Folgen  in  einem  neuen  Lichte  erscheinen  liefsen.  Lohengrin  sei  ge- 
fährdet; ihr  müsse  er  sich  anvertrauen,  nicht  um  ihre  Neugierde 
zu  befriedigen,  sondern  um  ihr  rettendes  Opfer  möglich  zu  machen. 
Dies  ist  der  Gedanke,  welcher  sie  beim  Eintritt  in  den  Münster 
überwältigt.  Fräulein  Nordicas  Leistung  im  Ausdruck  dieses  Mo- 
mentes war  eine  meisterhafte ;  nicht  Ortrud,  nicht  Telramund  haben 
diese  Elsa  erschüttert;  das  bekundet  ihre  stolze,  entschlufskräftige 
Haltung;  aber  das  tiefste,  edelste  Wesen  der  weiblichen  Natur  nimmt 
nun  teil  an  den  Versuchungen,  welche  zur  Frage  drängen;  das 
durchzuckt  sie  wie  ein  Blitz,  welcher  den  Vorgang  in  ihrem  Innern 
aufhellt.  Wir  haben  es  nicht  mehr  mit  Schuld  und  Sühne,  sondern 
mit  der  dem  Lebenskern  innewohnenden,  tiefen  Tragik  zu  thun. 

Wenn  nun  im  dritten  Akte  Lohengrin,  den  Elsa  von  Heimtücke 
bedroht,  von  Gefahren  umlauert  glaubt,  erklärt:  Nicht  komme  er 
aus  Nacht  und  Leiden,  aus  Glanz  und  Wonne  komm'  er  her  — 
da  schwindet  ihr  jeder  Grund,  welcher  ihn  berechtigt  hätte,  sein 
Wesen  ihr  gegenüber  zu  verbergen;  der  Stolz  des  Weibes  bäumt 
sich  mächtig  auf:  »Wie  soll  ich  Ärmste  glauben,  dir  g'nüge  meine 
Treu'?«  Den  verwirrend  sie  nun  bedrängenden  Motiven  kann  sie 
nicht  mehr  widerstehen  —  sie  thut  die  Frage. 

Ich  verweilte  bei  dieser  durch  Fräulein  Nordica  mit  bewälti- 
gender Macht  vertretenen  Auffassung  länger,  weil  sie  meiner  Mei- 
nung nach  dazu  dient,  die  Idee  des  Werkes  in  ihrer  ganzen  Tiefe 
zu  würdigen.     Die   erhebende  Wirkung   der  Darstellung   hing  zum 
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grofsen  Teil  an  der  Leistung  des  Fräulein  Nordica.  Es  gab  einzelne 
Stimmen,  welche  behaupteten,  ihr  habe  die  Wärme  gefehlt.  Man 
ist  eben  von  unseren  Bühnen  her  gewohnt,  Wärme  mit  weichlicher 
Sinnlichkeit  zu  identifizieren.  Diese  war  allerdings  dem  Charakter 
der  Elsa  Nordicas  so  wenig  eigen,  als  sie  dem  der  Elsa  Wagners 
eigen  sein  darf.  Tiefste  Ergriffenheit  der  Zuschauer  bewies,  dafs 
es  an  jener  Wärme,  welche  das  Verständnis  des  Herzens  sucht,  in 
der  Darstellung  des  Fräulein  Nordica  nicht  gefehlt  hat. 

Nicht  so  leicht  als  die  Gestalt  der  Elsa  kann  die  der  Ortrud 
vergriffen  werden.  Doch  bedarf  auch  sie  eines  sorgfältigen  Studiums, 
wenn  sie  nicht  zur  schemenhaften  Intriguantin  herabsinken  soll. 
Richard  Wagner  charakterisiert  sie  selbst  in  einem  Briefe  an  Liszt 
(vom  30.  Januar  1852)  als  »ein  Weib,  das  die  Liebe  nicht  kennt. 
Hiermit  ist«  —  so  fährt  er  fort  —  »alles,  und  zwar  das  Furcht- 
barste gesagt.  Ihr  Wesen  ist  Politik.  Ein  politischer  Mann  ist 
widerhch,  ein  politisches  Weib  aber  grauenhaft:  diese  Grauenhaftig- 
keit  hatte  ich  darzustellen.  —  Aber  dies  ist  keine  eigensinnige, 
kränkelnde  Laune  bei  Ortrud,  sondern  mit  der  ganzen  Wucht  eines 
—  eben  nur  verkümmerten,  unentwickelten,  gegenstandslosen  — 
weiblichen  Liebesverlangens  nimmt  diese  Leidenschaft  sie  ein,  und 
daher  ist  sie  furchtbar  grofsartig.  Nicht  das  mindeste  Kleinliche 
darf  daher  in  ihrer  Darstellung  vorkommen.« 

Frau  Brema  hat  sich  mit  jenem  Eifer  und  jenem  Verständ- 
nisse ihrer  Aufgabe  als  Ortrud  hingegeben,  ohne  welche  überhaupt 
eine  Leistung  in  Bayreuth  nicht  denkbar  ist.  Ihre  höchst  wirksame 
Darstellung  betonte  das  Grauenhafte,  dem  Grofsartigen  blieb  sie 
einiges  schuldig.  Auf  nachahmungswerte  Einzelheiten  in  der  tief- 
durchdachten und  fein  ausgefeilten  Wiedergabe  dieser  Partie  sei 
hiermit  zur  Darnachachtung  hingewiesen  :  Im  ersten  Akte  zeigt  sich 
Ortrud  stets  voll  Anteilnahme,  aber  auch  voll  Selbstbeherrschung, 
daher  nur  flüchtige  Züge,  nicht  aber  aufdringliches  Spiel  ihre  innere 
Bewegung  verraten.  Beim  Erscheinen  Lohengrins  läuft  sie  nicht 
fassungslos  nach  rückwärts,  sondern  beugt  sich  nur,  gleichsam  un- 
willkürlich, vor,  das  Schauspiel,  welchem  sie  keinen  besonderen  Wert 
beizulegen  vorgiebt,  zu  betrachten.  Nach  der  Besiegung  Telramunds 
wendet  sie  nicht  in  ehegattlicher  Besorgnis  diesem  ihr  Mitleiden 
und  ihre  Hilfe  zu,  sondern  giebt  der  Verachtung  über  die  Schwäche 
des  von  ihr  gewählten  Werkzeugs  Ausdruck.  Im  zweiten  Akte 
schleicht  sie,  nachdem  sie  vorher  ihr  dämonisches  Wesen  in  furcht- 
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barster  Art  entladen,  Demut  heuchelnd,  neben  der  sie  einladenden 
Elsa  in  die  Kemenate.  Das  allgemein  üblich  gewordene  sinnlose 
Drohen  mit  der  Faust  unterblieb. 

Die  Leistungen  Bayreuths  gaben  sich  auch  im  Darsteller  des 
Lohengrin,  Herrn  Gerhäuser,  kund.  Aber  auch  jener  Anteil  an 
den  Leistungen,  welcher  ihm  persönlich  zufiel,  verdiente  namentlich 
in  Anbetracht  des  Umstandes,  dals  die  beiden  für  diese  Partie  in 
Aussicht  genommenen  Darsteller  erkrankt  waren,  und  er  ohne  un- 
mittelbare Vorbereitung  eingesprungen  war,  vollste  Anerkennung. 
Seine  sehr  sympathische  Erscheinung  machte  den  Gralsritter  sofort 
glaubhaft.  Sein  warmer,  begreiflicherweise  auch  ein  wenig  be- 
fangener Vortrag  neigte  sich  hie  und  da  zu  sehr  einer  sentimentalen 
Auffassung  zu.  Je  kraftvoller  die  Männlichkeit  Lohengrins,  desto 
ergreifender  das  Hervorbrechen  seines  warmen  Empfindens,  so  im 
Liebeszwiegesang,  so  insbesonders  in  den  Abschiedsworten  im  dritten 
Aufzuge. 

Herr  Grengg  entsprach  als  König  Heinrich  der  Vogler  in 
hohem  Mafse  den  Bayreuther  Anforderungen,  welchen  er  eine  herr- 
liche Stimme  und  eine  sehr  deutliche  Aussprache  entgegenbrachte. 
Seine  ernste  Leistung  hätte  vor  dem  Lose  bewahrt  werden  sollen, 
welches  ihm  einige  allzu  eifrige  Anhänger  nach  dem  Schlüsse  der 
Darstellung  bereiteten,  indem  sie  ihn  mit  Namen  hervorzurufen 
suchten. 

Herr  Popovici  versinnlichte  den  Telramund  vortrefflich,  Herr 
Bachmann  stattete  die  Partie  des  Heerrufers  mit  einer  prachtvollen 
Stimme  aus. 

Und  noch  immer  habe  ich  nicht  von  dem  geredet,  was  ja  als 
das  hauptsächlichste  Anziehungsmittel  der  Bayreuther  Vorstellung 
galt,  von  der  Transponierung  der  Zeit  der  Handlung  in  das  zehnte 
Jahrhundert  und  der  damit  verbundenen  Ausstattung.  Gewifs,  die 
geschichtliche  Treue,  auch  in  dieser  Beziehung,  ist  bei  einem  Werke, 
von  welchem  der  berühmte  Germanist  Sandhaas  bemerkte,  man 
müsse  es  sehen,  sei  es  gleich  nur,  um  sich  dabei  den  \^organg  bei 
einem  Gottesurteil  in  anschaulichster  Weise  zu  versinnlichen,  ein 
nicht  unwesentliches  Erfordernis.  Sie  darf  sich  aber  nicht  blofs  auf 
die  Ausstattung  erstrecken,  sondern  mufs  die  ganze  Darstellung 
umfassen,  mufs  die  dargestellte  Zeit  unserem  Gefühle  nahe  bringen, 
mufs  gewissermafsen  nicht  uns  in  sie,  sondern  sie  in  uns  hinein- 
versetzen, so  dafs  ihre  Erscheinungsformen  nicht  blofs  als  historisches 
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Beiwerk,  sondern  als  unser  Gemüt  berührende  Entäufserungen  einer 
sich  uns  mitteilenden  Anschauungsweise  erscheinen.  In  diesem  Sinne 
hat  die  wunderbare  Inscenierung  in  Bayreuth  gewirkt.  Nicht  nur 
in  der  Gottesurteilsscene ,  auch  insbesondere  in  der  dritten  Scene 
des  dritten  Aufzuges,  welche  bei  den  gewöhnlichen  Aufführungen 
fast  ganz  verloren  geht,  fand  man  sich  beim  Einrücken  der  ver- 
schiedenen Heereshaufen  mit  ihren  Führern  an  der  Spitze,  und  bei 
deren  Begrüfsung  durch  den  König  lebhaft  in  die  dargestellte  Zeit 
versetzt.  Die  Worte :  »Für  deutsches  Land  das  deutsche  Schwert!« 
gewannen  bei  dieser  Inscenierung  erst  das  ihnen  zukommende  Ge- 
wicht. Ba3'reuth  möge  ruhig  sein !  Der  Kostümschneider  wird  das 
Geheimnis  seiner  Erfolge,  welches  im  Erfassen  des  Kunstwerkes 
seinem  Geiste  nach  besteht,  nicht  veiraten. 

Dem  Chore  ist  im  Werke  Richard  Wagners,  wie  er  es  ge- 
schaffen, eine  viel  gröfsere  und  bedeutungsvollere  Aufgabe  zu- 
geteilt, als  man  nach  den  gang  und  gäben  Aufführungen  ahnen 
kann.  Namentlich  im  zweiten  Akte  nimmt  er  in  lebhaftester  Weise 
an  der  Handlung  teil.  Die  Bethätigung  des  Chores,  sowohl  sein 
musikalisches  Eingreifen ,  als  auch  sein  temperamentvolles ,  an  die 
Meininger-Darstellungen  erinnerndes  Spiel  gehört  mit  zu  den  gröfsten 
Verdiensten  Bayreuths. 

Es  würde  zu  weit  führen,  alle  fesselnden  Einzelheiten  zu  be- 
rühren, aus  welcher  sich  in  musikalischer  Ausführung,  Spiel  und 
Ausstattung  ein  Gesamteindruck  eigenster,  tiefergreifender  Natur 
gestaltete,  welcher  wohl  viel  des  Bekannten  erkennen  liefs,  in  seinem 
Charakter  aber  als  etwas  ganz  Neues  erschien.  Die  Neuerweckung 
des  Lohengrin ,  wie  ihn  Richard  Wagner  gedacht  und  empfunden 
hat,  wird  Bayreuth  zu  seinen  hervorragendsten  Thaten  zu  rechnen 
haben.  Mit  dem  Tannhäuser  hatten  wir  Ähnliches  bereits  bei  früheren 
Festspielen  erlebt;  Parsifäl  gehört  bekanntlich  nicht  nur  nach 
menschlichem,  sondern  auch  nach  göttlichem  Rechte  einzig  Bay- 
reuth an. 
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So  ändern  sich  die  Zeiten !  Noch  ist  die  Zeit  nicht  in  graue 
Ferne  gerückt,  in  welcher  Tristan  und  Isolde  nach  siebenundsiebzig 
Proben  in  Wien  als  dort  unaufführbar  beiseite  gelegt  worden  ist; 
noch  erinnert  man  sich  der  allgemein  geglaubten  Bemerkung  eines 
böswilligen  Kritikers,  dafs  den  Tod  eines  (einem  Rheumatismus  im 
Knie  erlegenen)  Sängers  die  Anstrengungen  beim  Einstudieren  der 
Tristanpartie  verschuldet  hätten.  Nun  wurde  Tristan  und  Isolde 
bei  uns  nach  verhältnismäfsig  wenigen  Proben  herausgebracht;  der 
Darsteller  des  Tristan  befindet  sich,  wie  der  frische  Klang  seiner 
Stimme  beweist,  ganz  wohlgemut,  und  mit  den  »ästhetischen  Fehlern« 
beschäftigen  sich  doch  nur  noch  mehr  kritische  Marodeure,  welchen 
es  nicht  gegönnt  ist,  dem  Schritte  der  Zeit  auch  nur  soweit  zu 
folgen,  als  dies  notwendig  wäre,  um  sie  mindestens  in  ihren  äufseren 
Erscheinungsformen  zu  beobachten.  Diese  bekunden  nun  denn  doch 
schon  einen  gewissen  Respekt  vor  dem  grolsen  Schaffen  Richard 
Wagners,  jenen  Respekt  vor  allem,  welcher  mit  der  wahrgenommenen 
Ertragsfähigkeit  seiner  Werke  für  unsere  Bühnen  verbunden  ist, 
jenen  Respekt  wohl  auch,  welcher  sich  aus  der  eingehenderen  Be- 
schäftigung Einzelner  mit  ihnen  ergiebt.  Wir  würden  uns  einer 
Täuschung  hingeben,  wenn  wir  aus  den  Erfolgen,  welche  Richard 
Wagners  Werke  erzielen  und  welche  insbesondere  Tristan  und 
Isolde  auch  bei  uns  erzielt  hat,  auf  einen  durchgreifenden  Sieg  der 
in  ihnen  zum  Ausdruck  kommenden  künstlerischen  Anschauungen 
schliefsen  würden. 

Was  in  ihnen  wirkt,  nebenbei  wirkt,  das  sind  doch  meist  Schön- 
heiten ,  welche  sich  an  bekannten  Reizwirkungen  der  alten  Oper 
messen  lassen,  sogenannte  schöne  Stellen,  der  bestrickende  Zauber 
der  Instrumentierung,  die  innige  Sprache  leitender  Motive,  hie  und 
da  wohl  auch  der  gewaltige,  den  Atem  hemmende  Aufbau  einzelner 
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musikalischer  Perioden,  endlich,  auf  einzelnen  Höhepunkten,  die  be- 
zwingende Wärme  einer  durch  den  musikalischen  Ausdruck  unter- 
stützten Darstellung.  Wir  wären  ungerecht  gegen  das  Publikum, 
wenn  wir  unter  den  gegebenen  Verhältnissen  andere  Wirkungen 
verlangen  würden,  freilich  auch  ungerecht  gegen  den  Meister, 
wenn  wir  nicht  immer  und  immer  darauf  hinweisen  würden,  dafs 
das,  was  er  uns  geboten  hat,  durch  solche  Wirkungen  nicht  erschöpft 
werde.  Wir  sind  in  den  Gewohnheiten  der  alten  Oper  aufgewachsen; 
solche  Gewohnheiten  spielen  nicht  etwa  blofs  auf  der  Bühne  eine 
Rolle,  sondern  auch  in  dem  darnach  eingerichteten  Innenwesen  des 
Theaterbesuchers.  Sie  bestimmen  seine  Erwartungen  und  seinen 
Genufs.  Die  Formen  des  heutigen  Lebens  sind  nicht  darnach  an- 
gethan,  die  Lösung  tragischer  Konflikte  auf  der  Opernbühne  zu 
suchen. 

Der  von  des  Tages  Mühen  Angestrengte  will  hier  nicht  auf- 
geregt, sondern  angeregt  sein,  er  will  sich  nicht  erheben,  sondern 
nur  erholen.  Nun  tritt  ein  Werk  an  ihn  heran,  welches  aus 
den  tiefsten  Tiefen  menschlichen  Empfindens  geschöpft,  die  Zu- 
sammenfassung aller  seiner  Geistes-  und  Gemütskräfte  zu  seiner 
Aufnahme  beansprucht,  ein  Werk,  welches  sich  nicht  an  den  im 
Kampfe  Erschlafften,  Ruhebedürftigen,  sondern  an  den  von  seiner 
ganzen  Energie  innerlich  Erfafsten,  Befreiungsbedürftigen  wendet. 
Dieser  letztere  nur  vermöchte  sich  ihm  verlangend  ganz  hinzugeben 
und  seines  vollen  Genusses  teilhaftig  zu  werden.  Solchen  Erforder- 
nissen entsprechen  die  äufseren  Verhältnisse  der  modernen  Bühne 
so  wenig  als  möglich.  Während  die  Symphonie  doch  meist  ein 
vorbereitetes,  empfängliches  Sonntagspublikum  findet,  mufs  sich  das 
dramatische  Kunstwerk  erst  Empfänglichkeit  erobern.  Die  höchste 
Spannkraft  erfordernd,  trifft  es  mit  Einflüssen  physischer  Natur  zu- 
sammen, welche  geradezu  darauf  abzielen,  die  Spannkraft  lahmzu- 
legen. Wenn  sich  bei  einer  um  7  Uhr  abends  beginnenden,  um 
Mitternacht  endenden  Aufführung  von  Tristan  und  Isolde  eine 
Abspannung  fühlbar  macht,  über  welche  uns  die  auch  dem  letzten 
Akte  folgenden  rauschenden  Beifallsbezeugungen  nicht  täuschen 
dürfen,  so  ist  dies  eine  natürliche  Folge  von  Verhältnissen,  welche 
die  physische  Natur  des  Menschen  geradezu  zum  Kampf  wider  seine 
geistigen  Bedürfnisse  aufrufen. 

Gewifs  wird  Niemand  glauben,  dafs  ich  damit  etwa  Kürzungen 
(dem   sonst    beliebten   Auskunftsmittel   unserer   Bühnen)   das  Wort 
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reden  möchte.  Kürzungen  leisten  nicht  nur  den  gewünschten  Dienst 
nicht  —  eine  damit  gewonnene  Viertelstunde  fällt  gewifs  nicht  ins 
Gewicht  —  sie  schmälern  vielmehr  die  Bedingungen,  unter  denen 
das  Kunstwerk  aufgenommen  werden  mufs,  um  einzig  wirken  zu 
können,  noch  mehr  und  verstellen  den  Weg  zur  Erziehung  des  Publi- 
kums für  seinen  vollen  Genufs  ganz  und  gar.  In  Bayreuth  wird  ent- 
sprechende Abhilfe  dadurch  geschaffen,  dafs  die  Aufführungen  um 
4  Uhr  nachmittags  beginnen  und  jedem  Akte  eine  Ruhepause  von 
einer  Stunde  folgt.  Könnte  Ähnliches  nicht  auch  hier  versucht 
werden?  Man  gebe  Wagnersche  Werke  an  Sonntagen,  etwa  ein- 
mal im  Monate  —  als  Festvorstellungen  —  von  früherer  Stunde 
an !  Man  wird  damit  ein  gröfseres,  empfängliches  Publikum  heran- 
ziehen, welchem  bei  entsprechenden  Ruhepausen  die  Genufsfähigkeit 
bis  zum  Schlufs  der  Vorstellung  gewahrt  bliebe. 

W^ie  alle  Werke  Richard  Wagners  seit  dem  Fliegenden  Hol- 
länder,  behandelt  auch  Tristan  und  Isolde  als  Grundthema  die 
ethische  Macht  der  Liebe.  Tristan  hatte  im  Zweikampf  Morolden, 
den  Bräutigam  Isoldens,  erschlagen,  war  aber  von  diesem  mit  ver- 
gifteter Waffe  getroffen  worden.  Isolde  allein  konnte  Heilung 
schaffen.  Zu  ihr  begab  sich  Tristan  unter  dem  falschen  Namen 
Tantris  und  wurde  geheilt,  aber  auch  von  Isolden  als  der  Besieger 
Morolds  erkannt.  Das  Schwert  aber,  mit  welchem  sie  Morolds  Tod 
rächen  wollte,  entsank  machtlos  ihren  Händen,  als  Tristans  Blick 
sie  traf.  Von  König  Marke,  an  dessen  Hof  sich  Tristan  befindet, 
verlangen  Volk  und  Hof,  dafs  er  sich  vermähle.  Marke,  dessen 
Wunsch  es  war,  die  Herrschaft  über  das  Land  Tristan  zu  über- 
lassen, wird  von  diesem  selbst  bewogen,  um  Isolden  zu  werben. 
Dies  die  Vorgeschichte.  Im  ersten  Akte  sehen  wir  das  Schiff, 
welches  Isolde  zu  König  Marke  führt.  Tristan  ist  der  Braut- 
werber. Isolde  liebt  ihn  seit  dem  Augenblicke,  in  welchem  sie  sich 
in  der  Ausführung  ihrer  Rache  durch  seinen  Blick  gelähmt  gefühlt 
hatte.  Nun  soll  sie  ihm  zu  einem  anderen  Gatten  folgen.  Auch 
in  Tristan  regen  sich  beim  Anblick  Isoldens  Gefühle,  deren  er  sich 
nicht  bewufst  geworden  war,  doch  bekämpft  er  sie  in  Treue  stand- 
haft. Isolde,  welche  ihre  Demütigung  nicht  ertragen  kann,  begehrt, 
nach  Wechselreden,  in  welchen  stolze  Entrüstung  von  der  Gewalt 
ihres  verborgenen  Empfindens  Zeugnis  giebt,  von  Brangänen  den 
Todestrank.  Tristan  entreifst  ihr  die  Schale  und  trinkt  die  Hälfte 
des   vermeintlichen  Todestrankes,    während  Isolde,   die  Schale  ihm 
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wieder  entwindend,  die  andere  Hälfte  trinkt.  Sie  ahnen  nicht,  dafs 
Brangäne  Isolden  statt  des  begehrten  Todestrankes  einen  Liebestrank 
gereicht  hatte. 

Angesichts  des  bevorstehenden  Todes  finden  sie  keinen  Grund 
mehr,  ihre  Liebesgefühle  zu  verleugnen  und  zu  bekämpfen.  Mit 
den  Ausrufen:  »Tristan!«  —  »Isolde!«  sinken  sie  sich  in  die  Arme. 
So  sind  sie  —  nicht  etwa  durch  die  Wirkung  eines  Liebestrankes  — 
sondern  durch  die  Entwaffnung  des  Widerstandes,  welchen  sie  dem 
Stürmen  ihres  Innern  entgegengesetzt  hatten,  der  Macht  der  Liebe 
preisgegeben.  Nur  durch  äufsere  Bande  verbunden  ist  Isolde  des 
»ehrfurchtsvoll  entsagenden«  Marke  Weib  geworden.  Tristan  ist 
der  ihr  vorbestimmte  Gemahl,  an  welchen  sie  eine  Liebe  fesselt,  die 
innerhalb  der  Schranken  des  Lebens  ihr  Ziel  nicht  finden  kann. 
Ihre  Zusammenkunft  wird  verraten.  Ohne  Widerstand  von  Melots 
Schwert,  tiefer  noch  von  Markes  Vorwurf  des  Treubruches  getroffen, 
sinkt  Tristan  zusammen.  Vergebens  harrt  er  im  dritten  Aufzuge 
Isoldens,  welche  einzig  Heilung  zu  bringen  vermag  —  Heilung  nicht  der 
körperlichen  Wunde,  sondern  der  tiefen  Seelenkämpfe  und  Schmerzen, 
in  welchen  Tristan  sich  windet.  Nur  der  Tod  vereint  mit  ihr  ver- 
mag diese  Heilung  zu  bewirken.  Als  sie  endlich  naht,  ruft  er  aus: 
»Mein  Blut  lustig  nun  fliefse,  die  mir  die  Wunde  auf  ewig  schliefse, 
sie  naht  mir  zum  Heil:  Vergehe  die  Welt  meiner  jauchzenden  Eil'!« 
Marke,  welcher  das  Geheimnis  des  Trankes  erfahren,  eilt  herbei, 
beide  zu  vermählen.  Nicht  aber  handelte  es  sich  um  eine  solche 
Lösung-,  denn  einzig  die  Vereinigung  beider  Liebenden  im  Tode 
bringt  die  Lösung. 

Dies  die  Gestaltung  des  Stoffes,  welcher  Richard  Wagner 
während  der  Schöpfung  seines  Nibelungenwerkes  so  unwiderstehlich 
erfafst  hatte,  dafs  er,  dieses  für  einige  Zeit  beiseite  lassend,  sich  mit 
der  ganzen  Gewalt  des  ihn  erfüllenden  Schöpfungsdranges  auf  seine 
Ausarbeitung  warf.  Wenn  nichts  anderes,  so  müfste  schon  der  Zeit- 
punkt des  Entstehens  dieses  Dramas  die  noch  immer  genährte  Auf- 
fassung widerlegen,  dafs  dasselbe  eine  Verherrlichung  der  Sinnlich- 
keit beabsichtige.  Der  Grundgedanke  des  Nibelungenwerkes  ist  der 
Kampf  der  Selbstsucht  in  allen  ihren  Formen  mit  der  Liebe,  mit 
jener  edlen,  über  alles  irdische  Begehren  sich  erhebenden,  im  Ver- 
hältnisse zwischen  Mann  und  Weib  zu  anschaulichstem  Ausdruck 
gelangenden  Sehnsucht,  welche  ihr  Ziel  nur  in  der  Selbstverneinung, 
im  Ersterben  aller  irdischen  Wünsche,  in  der  Hingabe  ans  Alleben 
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zu  erreichen  vermag.  Der  Liebestrank,  welcher  den  Quellen  Wagners, 
insbesondere  der  Dichtung  von  Gottfried  von  Stralsburg  entnommen 
ist ,  soll  im  Drama ,  wie  schon  aus  der  Angabe  des  Inhalts  zu  ent- 
nehmen ist,  keineswegs  dazu  dienen,  die  Liebe  Tristans  und  Isoldens 
zu  motivieren  oder  zu  entschuldigen.  Es  bedarf  keiner  grofsen  Auf- 
merksamkeit, um  zu  dem  Schlüsse  zu  gelangen,  dafs  diese  Liebe  in 
ähnlicher  Weise  wie  in  Siegmund  und  Sieglinden',  schon  bei  ihrem 
ersten  Auftreten  in  ihnen  beiden  rege  ist,  und  die  Ausbrüche  der 
Leidenschaft  in  ihren  Wechselreden  hervorruft.  Man  würde  Wagners 
Bedeutung  als  Dramatiker  sehr  gering  anschlagen,  wenn  man 
meinen  würde,  er  habe  zum  Ausgangspunkt  einer  von  so  mächtigen 
Impulsen  bewegten  Handlung  die  Wirkung  eines  Zaubertranks  ge- 
wählt. Sicher  hätte  er  einen  Vorgang,  zu  dessen  Begründung  er 
einen  besseren  Rechtfertigungsgrund  nicht  gefunden  hätte,  gar  nicht 
behandelt. 

Tiefer  als  Schopenhauer  fafst  Wagner  die  Liebe  auf,  wenn  er 
ihr  eine  sich  weit  über  den  Willen  der  Natur,  die  Gattung  zu  er- 
halten, erhebende  Bedeutung  zuschreibt.  Was  im  menschlichen 
Gemüte  als  Sehnsucht  nach  Zerbrechung  der  Schranken  des  »Ich« 
schlummert,  das  wird  in  der  Liebe  Tristans  und  Isoldens  zur  drän- 
genden, nach  Willensverneinung  strebenden  Macht.  Ein  mensch- 
liches Problem  höchster,  allgemeingültiger  Bedeutung  also,  nicht 
aber  eine  auf  einen  Zaubertrank  und  eine  Verwechslung  zurückzu- 
führende Verkettung  von  Vorgängen  bildet  den  Gegenstand  des 
Dramas  Wagners.  In  der  Meinung,  den  Todestrank  getrunken  zu 
haben  und  so  dem  unbewufst  zugestrebten  Ziele  der  Vereinigung 
im  Tode  nahe  zu  sein,  legen  Tristan  und  Isolde  sich  keinen  Zwang 
mehr  auf.  Nun  freilich  läfst  sich  das  ungestüme  Drängen  nicht 
mehr  zurückdämmen;  sie  haben  sich  im  hehren  Augenblicke  des 
vermeintlichen  gemeinsamen  Todes  gefunden  und  sind  so  der  ganzen 
Macht  und  Tiefe  ihres  Liebesempfindens  inne  geworden. 

In  diesem  Sinne  mufs  auch  der  zweite  Akt  aufgefafst  werden. 
Wer  etwa  in  demselben  eine  Zusammenkunft  von  Liebenden,  um 
verbotener  Leidenschaft  zu  fröhnen,  erblickt,  der  ist  weit  davon  ent- 
fernt, Wagners  dramatisches  Schaffen  in  seiner  Tiefe  zu  erfassen. 
Die  Litteratur  des  Minnegesanges  überliefert  uns  das  sogenannte 
Tagelied;  viele  Anklänge  an  dasselbe  enthält  auch  das  Volkslied. 
Die  Liebenden  werden  vom  Tage  überrascht,  dessen  Anbrechen 
ihnen   von   dem  Wächter   oder   der  Wächterin ,    die   sie   aufgestellt 
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haben,  verkündet  wird.  Sie  können  nicht  scheiden;  Groll  gegen 
den  Tag  kommt  zum  Ausdruck ;  selbst  Todeswunsch  regt  sich.  Ein 
Tagelied  enthält  die  herrliche  Liebesscene  im  dritten  Akte  von 
Romeo  und  Julie ;  die  germanische  Anschauungsweise  des  grolsen 
britischen  Dichters  zeigt  sich  hier,  wie  so  oft,  von  germanischen 
Quellen  beeinflufst.  Ein  Tagelied  ist  auch  das  Zwiegespräch  Tristans 
und  Isoldens  im  zweiten  Akte  des  Dramas.  Auch  hier  hat  Wagner 
dem  schlichten  Ausdruck  des  Volksgemüts  eine  Tiefe  der  Bedeutung 
verliehen,  in  welcher  er  mit  den  das  germanische  Denken  be- 
schäftigenden gröfsten  Problemen  zusammenfällt.  Würde  der  Name : 
Philosophie  des  Unbewufsten  nicht  an  den  Verfasser  der  gerade 
Shakespeares  Romeo  und  Julie ,  als  vermeintlich  dem  deutschen 
Fühlen  widerstrebend,  so  sehr  verunglimpfenden  Schrift  erinnern, 
so  wäre  ich  versucht,  Tristans  und  Isoldens  Zwiegespräch  als  Philo- 
sophie des  Unbewufsten  zu  bezeichnen.  Unbewufst  wird  ihnen  der 
Gegensatz  von  Tag  und  Nacht  zum  Anlafs,  das,  was  im  Unter- 
grunde ihres  Empfindens  geschlummert  hatte,  zur  Aussprache  zu 
bringen,  und  damit  die  Ergebnisse  tiefsten  Denkens  zu  berühren. 
Wunderbar  hat  es  Richard  Wagner  verstanden,  hier  in  die  Ekstase 
des  Empfindens  eine  dem  glühendsten  Ausdrucke  durch  den  Ton 
zugängliche  Offenbarung  höchster  Weisheit  zu  verlegen. 

Bei  dieser  Auffassung  gewinnt  auch  König  Marke  eine  ganz 
andere  Bedeutung,  als  etwa  die  des  geprellten  Ehegatten.  Nur 
dem  Drängen  des  Volkes  und  Tristans  selbst  hat  er  nachgegeben. 
Er,  der  die  Herrschaft  über  das  Land  Tristan  übergeben  wollte, 
hätte  auch  ohne  Entsagung  Tristan  Isolden  überlassen.  Ein  Akt 
der  Konvenienz  nur,  in  welchem  er  Tristans  Wunsch  zu  erfüllen 
glaubt,  ist  seine  Ehe  mit  Isolden.  Dafs  in  Tristans  Brust  ein  tiefer 
gegründeter,  diesem  selbst  unbewufst  gebliebener  Wunsch  wohne, 
davon  hat  er  keine  Ahnung.  Ihn  bestimmt  nicht  Liebe  zu  Isolden, 
sondern  nur  die  Treue,  welche  er  seinem  Volke,  welche  er  Tristan 
schuldig  zu  sein  glaubt.  Darum  ist  es  auch  nicht  Ehebruch,  sondern 
Treubruch,  was  er  Tristan  zum  Vorwurf  macht.  Als  er  erkennt, 
dafs  es  eine  Treue  höherer  Art  sei,  welcher  Tristan  gehorchen 
mufs,  erlahmt  sein  Vorwurf.  Nur  mehr  durch  seinen  Tod  habe  ihn 
sein  Freund  verraten,  heute,  wo  er  komme,  die  höchste  Treue  ihm 
zu  bewähren.  Frei  von  aller  Schuld  findet  er  den  treulos  treuesten 
Freund.  Der  Schein  wich  der  Wahrheit,  wie  auch  vor  Brünnhildens 
sehend  gewordenen  Blicken  am  Schlüsse  der  Götterdämmerung  Keiner 
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echter  Eide  schwur,  Keiner  treuer  Verträge  hielt,  Keiner  lauterer 
liebte  als  Siegfried. 

So  baut  sich  dieses  Drama  auf,  von  edlen  Gestalten  getragen,  in 
ihren  Erlebnissen  den  Gang  des  Weltenschicksals  bis  zur  sühnenden 
Erlösung  offenbarend,  einfach  in  der  Handlung,  erhaben  im  Gedanken- 
gange, gewaltig  im  Empfindungsausdruck.  An  Gröfse  den  er- 
schütternden Tragödien  der  Griechen  vergleichbar,  unterscheidet  es 
sich  von  ihnen  darin,  dafs  wir  hier  das  lenkende  Schicksal  nicht 
als  eine  mit  kalter  Unerbittlichkeit  von  aufsen  wirkende  Macht, 
sondern  als  das  unser  Inneres  durchflutende,  in  den  Klängen  der 
Musik  zu  entsprechendem  Ausdruck  gelangende  Wogen  und  Walten 
zu  erkennen  haben,  dessen  Erlösung  sich  aus  diesem  Innern  heraus 
vollzieht. 

So  konnte  sich  die  Musik  dieses  Stoffes  bemächtigen  und  ihn 
in  allen  seinen  Phasen  durchdringen  und  ausgestalten,  dafs  sie  uns 
nicht  mehr  als  eine  die  Handlung  begleitende  Steigerung  ihrer  Aus- 
drucksformen,  sondern  vielmehr  als  die  Quelle  dieser  Handlung 
selbst,  als  ihr  bewegter,  sie  erzeugender  Untergrund  erscheint.  Dem 
Geiste  der  Musik  ist,  um  mit  Nietzsche  zu  sprechen,  diese  Tragödie 
entsprungen.  Man  hat  sie  als  eine  grofse  Symphonie  bezeichnet, 
und  mit  Recht;  die  Momente  der  Handlung  erscheinen  in  ihr  wie 
mit  Notwendigkeit  sich  aus  dem  musikalischen  Aufbau  zu  ergeben ; 
sie  erreicht  damit  das  Ideal  des  Musik  und  Dichtung  vereinigenden 
Dramas. 


DIE    MEISTERSINGER    VON    NÜRNBERG 


Zweimal  hatten  die  Meistersinger  bei  uns  ihren  Einzug  ge- 
halten; das  erste  Mal  unter  Kapellmeister  Anger  zu  flüchtiger  Rast; 
das  zweite  Mal  unter  Kapellmeister  Dr.  Muck  ohne  jede  Kürzung 
mil  grofsem  Erfolge.  In  nächster  Zeit  werden  sie  wieder  auf  unserer 
Bühne  erscheinen.  Nicht  die  Bewältigung  musikalischer  und  techni- 
scher Schwierigkeiten  allein,  welche  die  Wiedergabe  der  wunder- 
baren Schöpfung  Richard  Wagners  mit  sich  bringt,  macht  sie  zu 
einem  Ereignisse  bedeutsamer  Art.  Der  Verherrlichung  deutscher 
Kunst  nicht  blofs,  sondern  überhaupt  deutschen  Denkens  und 
Empfindens  ist  dieses  Kunstwerk  geweiht.  Wir  haben  es  heute 
mehr  not  als  je,  uns  wieder  einmal  zu  vergegenwärtigen,  welcher 
Natur  und  Bedeutung  die  Güter  sind ,  für  die  wir  in  heiligem 
Kampfe  einstehen  müssen.  Wohl  uns,  dafs  ein  Grofser  der  Zeit  es 
uns  wieder  so  recht  eindringlich  vor  die  Sinne  geführt  hat,  was 
deutsches  Wesen,  was  deutsches  Empfinden  ist !  Von  jeher  war  es 
die  Kunst,  in  welcher  sich  dieses  am  reinsten,  am  wirksamsten  ge- 
offenbart hat.  Wer  war  es,  der  in  den  Zeiten  gröfster  Verkommen- 
heit deutschem  Empfinden  eine  Zufluchtsstätte  in  seinem  Schaffen 
geboten  hatte,  von  der  aus  es  sich  alsbald  wieder  zu  siegreichem 
Wirken  in  ungeahnter  Macht  entfalten  sollte?  Ein  Künstler,  ein 
Musiker:  Joh.  Seb.  Bach.  Hören  wir  Richard  Wagners  Worte 
über  ihn  und  damit  zugleich  ein  Zeugnis,  wie  Wagner  die  Bedeu- 
tung der  Kunst  für  die  Nation  auffafst :  »Will  man  die  wunderbare 
Eigentümlichkeit,  Kraft  und  Bedeutung  des  deutschen  Geistes  in 
einem  unvergleichlich  beredten  Bilde  erfassen,  so  blicke  man  scharf 
und  sinnvoll  auf  die  sonst  fast  unerklärlich  rätselhafte  Erscheinung 
des  musikalischen  Wundermannes  Seb.  Bach.  Er  ist  die  Geschichte 
des  innerlichsten  Lebens  des  deutschen  Geistes  während  des  srauen- 
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vollen  Jahrhunderts  der  gänzlichen  Erloschenheit  des  deutschen 
Volkes.  <: 

Wir  leben  in  besseren  Zeiten.  Der  deutsche  Geist  ist  erstarkt, 
das  deutsche  Selbstbewufstsein  hat  sich  zu  bewunderungswürdiger 
Thatkraft  aufgerafft.  Wird  es  darum  überflüssig  sein^  auf  die  Quellen 
hinzuweisen,  welchen  der  deutsche  Geist  seine  Kraft  verdankt?  Mit 
Recht  hat  Richard  W'agner  behauptet,  dafs  wir  eine  deutsche  Kultur, 
d.  h.  ein  Leben,  welches  in  all  seinen  Erscheinungen  das  Gepräge 
deutscher  Anschauung  trüge,  nicht  besitzen.  Unser  Leben  steht 
unserer  Kunst  so  fern  als  möglich.  Einen  stärkeren  Beweis  dafür 
könnte  man  nicht  erbringen,  als  das  Unverständnis,  welches  das 
grunddeutsche  Schaffen  des  gröfsten  Meisters  der  Gegenwart  noch 
bis  zum  heutigen  Tage  findet.  Man  ist  der  Erkenntnis  seiner  Be- 
deutung als  Musiker,  dem  Verständnisse  des  Gehaltes  seiner  Dich- 
tungen, der  Würdigung  seiner  Gröfse  nähergerückt ;  das  Mitempfinden 
aber,  welches  wir  ihm  als  deutschen  Künstler  schuldig  sind,  und 
welches  durch  nationale  oder  politische  Fragen  nicht  ersetzt  wird, 
hat  sich  bis  nun  noch  spärlich  bemerkbar  gemacht. 

Ein  Beispiel  dafür  gab  gerade  das  Schicksal  der  Meistersinger 
von  Nürnberg.  Richard  Wagner  erzählt  davon:  »So  leitete  mich 
bei  meiner  Ausführung  und  Aufführung  der  Meistersinger,  welche 
ich  sogar  in  Nürnberg  selbst  zu  veranstalten  wünschte,  die  Meinung, 
mit  dieser  Arbeit  ein  dem  deutschen  Publikum  bisher  nur  stümper- 
haft noch  vorgeführtes  Abbild  seiner  eigenen  wahren  Natur  darzu- 
bieten, und  ich  gab  mich  der  Hoffnung  hin,  dem  Herzen  des  edleren 
und  tüchtigeren  deutschen  Bürgertums  einen  ernstlich  gemeinten 
Gegengrufs  abzugewinnen.  Eine  vortreffliche  Aufführung  auf  dem 
Münchner  königlichen  Hoftheater  fand  die  wärmste  Aufnahme; 
sonderbarerweise  waren  es  aber  einige  anwesende  französische  Gäste, 
welche  mit  grofser  Lebhaftigkeit  das  volkstümliche  Element  meines 
Werkes  erkannten  und  als  solches  begrüfsten;  nichts  verriet  jedoch 
einen  gleichen  Eindruck  auf  den  hier  namentlich  in  das  Auge  ge- 
fafsten  Teil  des  Münchner  Publikums.  Meine  Hoffnung  auf  Nürn- 
berg selbst  täuschte  mich  dagegen  ganz  und  gar.  Wohl  wandte 
sich  der  dortige  Theaterdirektor  wegen  der  Acquisition  der  »neuen 
Oper«  an  mich;  ich  erfuhr  zu  gleicher  Zeit,  dafs  man  dort  damit 
umgehe,  Hans  Sachs  ein  Denkmal  zu  setzen,  und  legte  nun  dem 
Direktor  als  einzige  Honorarbedingung  die  Abtretung  der  Einnahme 
der   ersten   Aufführung    der   ,Meistersinger'    als   Beisteuer    zu   den 
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Kosten  der  Errichtung  jenes  Monumentes  auf,  worauf  dieser  Direktor 
mir  gar  nicht  erst  antwortete.«  Gewifs  ein  würdiges  Seitenstück 
zur  Ablehnung  des  Fliegenden  Holländers  mit  der  Begründung, 
»die  Oper  eigne  sich  nicht  für  Deutschland«. 

Richard  Wagners  Werke,  darunter  die  Meistersinger ,  sind 
seither  Repertoirestücke  der  deutschen  Bühnen  geworden.  Sie  teilen 
diesen  Vorzug  mit  der  Cavalleria ,  den  Pagliaccis  und  Carmen. 
Zu  verkennen,  was  sie  zur  Erweckung  deutschen  Sinnes  beigetragen 
haben,  wäre  ungerecht,  es  zu  überschätzen  leichtfertig.  Hören  wir 
nicht  in  der  Zeit  ihres  Erscheinens  auch  bei  uns  den  Unkenruf: 
»Decadence!«  ertönen?  Verfolgen  wir  nicht  andererseits  die  eifrigen 
Bestrebungen,  inhaltslosen,  ja  frivolen  Bethätigungen  auf  dem  Gebiete 
der  Kunstfabrikation  die  Aufmerksamkeit  des  deutschen  Publikums 
zuzuwenden,  als  gälte  es  von  ihnen  das  Aufleben  einer  neuen  deut- 
schen Kunst  zu  erwarten?  Warum  diese  Ratlosigkeit,  ehe  wir  uns 
in  den  Vollbesitz  dessen  gesetzt  haben,  was  uns  das  Jahrhundert 
in  so  reichem  Mafse  bietet? 

Richard  Wagner  hatte  sich  die  Meistersinger  zunächst  als 
Satirspiel  zum  Tannhäuscr  gedacht.  Sie  sind  viel  mehr  geworden. 
Sie  sind  ein  Zeugnis  dafür  geworden,  dafs  der  Geist  deutschen 
Sinnens  und  Fühlens,  welcher  sich  in  der  uns  in  Tondichtungen 
Wagners  überlieferten  Mythe  und  Sage  frei  schaffend  entfaltet,  auch 
in  Erscheinungen  des  wirklichen  Lebens,  mitten  unter  kleinlichen 
Verhältnissen  lebendig  ist  und  sich  in  ursprünglicher  Frische  und 
Reinheit  dem  lauschenden  Ohre  zu  erschliefsen  vermag.  Neben  dem 
deutschen  Helden,  dem  deutschen  Könige,  findet  nun  auch  der 
deutsche  Bürger  seine  Verherrlichung.  In  kräftigen  Zügen,  edel 
und  deutsch,  dabei  so  wirklich  als  möglich,  so  unmittelbar  aus  dem 
Leben  herausgegriffen  tritt  uns  die  prächtige  Gestalt  Hans  Sachsens 
entgegen.  Sein  Handwerk  hat  ihm  das  Dichten  nicht  verdorben, 
sein  Dichten  das  Handwerk  nicht  verleidet.  Ehrsam  bedächtig, 
dabei  freimütig  und  offenen  Herzens,  ist  er  das  Idealbild  des  deut- 
schen Bürgers.  Und  Evchen,  Pogners  Tochter !  Sie  ist  das  deutsche 
Mädchen  in  all  ihrem  Gebaren  und  Empfinden,  wie  es  uns  reiner, 
sinniger,  wahrer  keine  Dichterhand  gezeichnet.  Siegend  durch  die 
Macht  des  Sanges,  wie  er  sich  frei  von  Zwang  der  deutschen  Brust 
entschwingt,  verheilst  uns  Walther  Stolzing  die  Verbindung  deut- 
scher Kunst  mit  deutschem  Leben. 

Nicht  wäre  das  Bild  ein  ganzes,  wenn  Beckmesser  darin  fehlen 
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würde.  Der  feine  Humor,  welcher  all  den  geschilderten  Zügen  des 
Kleinlebens  einen  erquickenden  Zauber  verleiht,  dieser  Gestalt 
gegenüber  steigert  er  sich  zu  drastischen  Formen,  wie  sie  dem 
deutschen  Volksgemüte,  wo  es  sich  zu  zwangloser  Kundgebung  ge- 
drängt findet,  eigen  sind. 

Und  dafs  nur  ja  kein  Zweifel  darüber  aufkomme,  wie  innig 
sich  im  deutschen  Wesen  Ideal  und  Wirklichkeit  zu  verbinden  ver- 
mögen, befinden  wir  uns,  umrauscht  von  den  verklärenden  Klängen 
einer  den  innigsten  Herzensregungen  Töne  verleihenden  Musik, 
mitten  auf  dem  Boden  wirklichster  örtlicher  und  zeitlicher  Wirklich- 
keit. Nürnberg  ist  der  Schauplatz  der  Handlung;  die  sie  begleitenden 
Vorgänge  sind  bis  ins  Einzelne  mit  solcher  Treue  der  Geschichte 
abgelauscht,  dafs  sie  füglich  als  Beispiele  zu  Wagenseils  Buch  von 
der  Meistersinger  holdseligen  Kunst  dienen  könnten.  Nicht  etwa 
der  Musikverständige  blofs  sei  daher  angerufen,  dem  Werke  einen 
Kunstgenufs  eigener  Art  abzugewinnen,  jedem  bietet  es  sich  dar, 
dem  das  Verständnis  für  deutsches  Wesen  nicht  verloren  gegangen 
ist.  Dafs  sein  Bestes  in  seiner  Brust  ihm  nicht  abhanden  komme 
in  Zeiten  der  Not,  daran  wird  es  ihn  mahnen,  wird  ihn  lehren,  dafs 
es  ein  Land  der  Einheit  giebt,  welches  durch  keine  Grenzen  zer- 
schnitten werden  kann ,  das  ist  das  deutsche  Empfinden, 
dessen  hehre  Hüterin  die  deutsche  Kunst  ist. 


Hauscgger,  Gedanken  eines  Schauenden. 


WALTHER  VON  STOLZING 


Wir  haben  in  den  mit  Recht  als  vortrefflich  gerühmten  Wieder- 
gaben der  Meistersinger  von  Nürnberg"^)  von  Richard  Wagner 
zwei  Vertreter  der  Partie  des  Walther  von  Stolzing  gehört,  welche 
beide,  wenngleich  nicht  beide  in  eben  dieser  Partie,  die  Weihe 
Bayreuths  empfangen  haben.  Dieser  Umstand  berechtigt  dazu, 
ihrer  Auffassung  der  Partie  eine  besondere  Bedeutung  beizulegen. 
Ihre  unanfechtbaren  vorzüglichen  Leistungen  als  Sänger  und  Dar- 
steller kommen  dabei  nicht  in  Betracht.  Verschiedenheiten  in  der 
V^erlebendigung  einer  darzustellenden  Gestalt ,  welche  sich  aus  der 
Persönlichkeit  des  Darstellers  ergeben,  müssen  Raum  haben,  wenn 
der  Darstellung  nicht  die  Glaubwürdigkeit  fehlen  soll ,  welche  ihr 
einzig  der  Hauch  persönlicher  Empfindungsweise  verleiht.  Ihnen 
sind  aber  Grenzen  gesteckt.  Auch  der  schaffende  Künstler  hat 
mit  seiner  Persönlichkeit  Teil  an  den  Gestalten  seines  Kunstwerkes. 
Nachempfindend  mufs  der  Darsteller  dieser  Persönlichkeit  inne 
werden,  mufs  sie  in  sich  erwecken,  mufs  sie,  belebt  durch  sein 
Eigenwesen,  zur  Erscheinung  bringen.  Handelt  es  sich  daher  um 
die  Prüfung  einer  Auffassung,  so  wird  wohl  auch  der  schaffende 
Künstler,  ja  dieser  in  erster  Linie  zu  fragen  sein.  Eine  solche 
Frage  hat  das  aufserordentliche  Ereignis  des  Gastspieles  zweier 
hervorragender  Darsteller  in  ein  und  derselben  Partie  angeregt. 
Es  soll  damit  nicht  Kritik  geübt,  sondern  nur  die  einladende  Ge- 
legenheit erfafst  werden,  zu  untersuchen,  wie  Richard  Wagner  sich 
die  Gestalt  des  Walther  von  Stolzing  gedacht  hat. 


*)  Bezieht  sich  auf   Aufführungen   des  Werkes   in  Graz    mit   den 
Gästen  Gudehus  und  Gerhäuser  als  Walther.    D.  H. 
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In  seiner  Schrift  Eine  Mitteilung  an  meine  Freunde  charakteri- 
siert Wagner  selbst  den  Walther  von  Stolzing  als  einen  jungen 
Rittersohn,  »der,  von  der  Lektüre  des  Heldenbuches  und  der  alten 
Minnesinger  begeistert,  sein  verarnjtes  und  verfallenes  Ahnenschlofs 
verläfst,  um  in  Nürnberg  die  Meistersingerkunst  zu  erlernen«. 
Pogner,  der  ihm  ;^zu  des  Guts  Verkauf«  geholfen,  empfiehlt  ihn  mit 
den  Worten:  »Als  seines  Stammes  letzter  Sprofs  verliefs  er  neu- 
lich Hof  und  Schlofs,  und  zog  nach  Nürnberg  her,  dafs  er  hier 
Bürger  war'.« 

Wir  werden  ihn  uns  daher  als  einen  jungen  Idealisten  zu  denken 
haben,  sinnend  und  träumend  mehr,  als  mit  Ansprüchen  an  das 
Leben  herantretend.  Meistersinger  will  er  werden  und  Bürger. 
»Gesteh'  ich's  frei,«  so  sagt  er,  »was  mich  nach  Nürnberg  trieb, 
war  nur  zur  Kunst  die  Lieb'«.  Die  vornehme  Haltung  und  den 
freien  Sinn  seines  Adels  wird  man  ihm  daher  wohl  zumuten  können; 
in  ihnen  vermag  er  sein  edles  Innenwesen  zum  Ausdrucke  zu 
bringen ;  Hochmut  aber  und  junkerlicher  Ahnenstolz  sind  ihm  fremd. 
Sein  Selbstbewufstsein  ist  ihm  nur  durch  sein  Kraftgefühl  gegeben, 
in  welchem  er  sich  dem  von  ihm  erstrebten  Berufe  gewachsen 
dünkt;  eine  andere  Überlegenheit  zur  Schau  zu  tragen,  liegt  ihm 
ferne.  Diesen  Eindruck  mufs  er  schon  bei  seinem  ersten  Auftreten 
hervorrufen.  Ein  Zug  von  Bescheidenheit  mufs  ihn  auszeichnen. 
Sein  Benehmen  in  der  Kirche  darf  daher  ja  nicht  den  Charakter 
junkerlichen  Übermutes  und  etwa  der  Nichtachtung  der  heihgen 
Stätte  haben.  Die  Weihe  innigen,  tiefen  Empfindens  mufs  es  ent- 
schuldigen. So  nur  bleibt  auch  dem  Evchen,  welches  seinen  Be- 
werbungen Aufmerksamkeit  schenkt,  ihr  unschuldsvoll  gläubiges 
Wesen  gewahrt.  Das  folgende  Gespräch  giebt  Anlafs,  diesen  Ein- 
druck zu  bestätigen.  Bei  allem  Ungestüm  der  Leidenschaft  läfst 
sich  darin  doch  auch  eine  gewisse  Befangenheit  erkennen.  »Verzeiht 
der  Sitte  Bruch.«  Um  Leben  oder  Tod  handle  es  sich  ja,  um  Segen 
oder  Fluch,  um  einen  Urteilsspruch.  Die  Worte:  »Seid  Ihr  schon 
Braut?«  im  Tone  eines  herrischen  Verlangens  zu  sprechen,  wäre 
daher  ein  Fehler,  welcher  uns  das  richtige  Bild  der  darzustellenden 
Person  verwischen  würde.  Es  ist  gewifs  auch  zu  vermeiden ,  dafs 
der  Ritter  durch  besonders  kostbare  Kleidung  und  hochfahrende 
Haltung  den  Eindruck  einer  blendenden  Erscheinung  mache.  Ein 
so  zur  Schau  getragener  Bettelstolz  würde  dem  verarmten  Junker 
schlecht  anstehen. 


84  Zu  Richard  Wagners  Werken 


Im  dritten  Akte  erst  tritt  er  nach  Wagners  Vorschrift  aus  der 
Kammer  in  glänzender  Rittertracht  der  Eva,  mit  deren  Schuh  sich 
Sachs  zu  thun  macht,  gegenüber.  Diese  ausdrückliche  Vorschrift 
lehrt,  dafs  eine  glänzende  Tracht  bei  früherem  Auftreten  nicht  am 
Platze  ist.  Warum  aber  diesmal?  Nicht,  um  Eindruck  damit  zu 
erzielen,  sondern  des  Festes  wegen. 

Der  Eigenart  Walthers  werden  wir  wohl  am  besten  beikommen^, 
wenn  wir  zur  Vergleichung  andere  Gestalten  Wagners  heranziehen, 
in  welchen  er  sein  Heldenideal  verwirklicht.  Dem  reinen  Thoren 
Parsifal  begegnen  wir  auch  in  den  Gestalten  Siegfrieds  und  Walther 
Stolzings.  Im  Naturempfinden  liegt  die  Quelle  der  Wahrheit;  das 
Erkennen  des  Verstandes  ist  dem  Irrtume  ausgesetzt.  Ein  Wissen 
anderer  Art  müsse  sich  mit  dem  reinen  Empfinden  verbinden,  um 
zum  Heile  zu  führen.  Walther  ist  der  ins  geschichtliche  Leben 
versetzte,  statt  das  Heil  des  Grales  den  Preis  der  Kunst  anstrebende 
Parsifal.  Auf  die  Verwandtschaft  dieser  beiden  Ziele  in  der  An- 
schauung Wagners  hinzuweisen,  ist  wohl  nicht  nötig.  Eine  Ver- 
treterin der  Wahrheit  ist  die  echte  Kunst;  sagt  doch  schon  Schiller: 

Was  wir  als  Schönheit  hier  empfunden, 
Wird  einst  als  Wahrheit  uns  entgegengehn. 

Vergleichen   wir   die  Antworten  Parsifals   auf   die  Fragen   des 
Gurnemanz,    welche    alle    sein   Nichtwissen    bekunden,    mit    denen 
Walthers  David  gegenüber,  so  wird  man  die  gleiche  Art,  in  welcher 
beide  bei  ihrer  Einführung  ihr  Wesen  äufsern,  nicht  verkennen. 
David.     »Seid  Ihr  ein  Dichter?« 
Walther.     »War'  ich's  doch!« 
David.     »Seid  Ihr  ein  , Singer'?« 
Walt  her.      >Wüfst'  ich's  noch?'< 

David.     »Doch  Schulfreund  war't  Ihr  und  Schüler  zuvor?« 
Walther.     »Das  klingt  mir  alles  fremd  vorm  Ohr.« 
David.     »Und  so  grad'  hin  wollt  Ihr  Meister  werden?« 
Walther.     »Wie  machte  das  so  grofse  Beschwerden?« 

Dem  erstarrten  Wissen  der  Meistersinger  tritt  die  schaffende 
Kraft  in  Walther  gegenüber.  Nur  in  ihrer  Bethätigung  aber  kann 
er  ihrer  inne  werden;  fremd  unter  den  Meistern  und  keines  Vor- 
zuges teilhaft,  den  sie  ihm  zuweisen  könnten,  mufs  er  sich  vorerst 
durch  die  Macht  der  Begeisterung  in  die  ihm  eigene  Lebenssphäre 
gehoben  finden,    ehe  er  dazu  kommt,    seinem  Wesen  Geltung  ver- 
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schaffen  zu  wollen.  Als  ganz  ein  anderer  aber  fühlt  er  sich  dann, 
nicht  also  etwa  sich  im  Vergleichen  überhebend;  keine  Spur  von 
Hochmut  also  trübt  die  Liebenswürdigkeit  seiner  Natur,  nur  be- 
greiflicher Widerwille  gegen  das  ihm  ganz  Fremdartige  wandelt  sie 

an,  wenn  er  ausruft: 

Doch  diese  Meister! 

Ha,  diese  Meister! 

Dieser  Reimgesetze 

Leimen  und  Kleister! 

Mir  schwillt  die  Galle, 

Das  Herz  mir  stockt. 

Denk'  ich  der  Falle, 

Darein  ich  gelockt!  — 

Fort,  in  die  Freiheit! 

Dorthin  gehör'  ich, 

Da,  wo  ich  Meister  im  Haus! 

Wie  stets  bei  Wagner,  wird  auch  zur  Auffassung  des  Walther 
die  Musik  dem  Darsteller  eine  verläfsliche  Führerin  sein.  Ihren 
Ausdrucksformen  kann  er  sich  getrost  anvertrauen;  sie  werden  ihn 
nicht  irreleiten.  Sie  werden  ihn  aber  sogleich  verraten,  wenn  er 
sich  etwa  durch  Absichten,  die  ihren  Andeutungen  nicht  entsprechen, 
irreführen  lälst.  Haben  unsere  beiden  Darsteller  denselben  voll 
entsprochen?  Haben  sie  ihre  Aufgabe  nach  jeder  Richtung  hin  ge» 
löst?  Welcher  etwa  besser?  Diese  Fragen  mögen  unerörtert 
bleiben.  Jeder  möge  sie  sich  in  seiner  Art  beantworten.  Hohe 
Anregung  haben  wir  von  beiden  erfahren ;  die  Gelegenheit,  zu  ver- 
gleichen, hatte  aber  noch  den  besonderen  Wert,  zur  Erörtenmg 
der  Absichten  des  Schöpfers  der  dargestellten  Gestalt  selbst  ein- 
zuladen. 
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Zu  den  Ba^^reuther  Festspielen*) 

Während  die  mit  unseren  politischen  Interessen  eng  verknüpfte, 
seit  einem  halben  Jahrhundert  verbreitete  orientalische  Krise  uns  in 
Aufregung  versetzt,  hat  ein  bevorstehendes  Ereignis  ganz  anderer, 
ich  möchte  sagen  geradezu  gegensätzlicher  Natur  nichts  von  seiner 
Anziehungskraft  eingebüfst  —  ich  meine  die  Bayreuther  Festspiele. 
Wir  müssen  es  als  etwas  Aufserordentliches  anstaunen,  dafs  es  dem 
energischen  Wollen  und  gewaltigen  Können  eines  Mannes  gelungen 
ist,  trotz  aller  erdenkbaren  Widerwärtigkeiten  eine  That  ins  Leben 
zu  setzen,  welche  nicht  nur  an  sich  einzig  und  in  ihrer  Konzeption 
mehr  einer  exaltierten  Schwärmerei  als  einer  wirklichen  Absicht 
ähnlich,  sondern  auch  insbesondere  unseren  modernen  Anschauungen 
und  Zuständen  so  widersprechend  scheint,  dafs  wir  vergebens  in 
unserem  Kulturleben  nach  Prämissen  dafür  suchen.  Anstaunenswert 
wäre  dieses  Wollen  und  Können  auch,  wenn  es  nicht  von  Erfolg 
begleitet  gewesen  wäre-,  dafs  es  zur  That  werden  konnte,  das  ent- 
hüllt auch  jenem,  welchem  dafür  in  seinem  Innern  noch  kein  ver- 
wandter Ton  mitgeklungen  hat,  eine  neue  Seite  desselben  und  mit 
ihr  wohl  gerade  seine  Wesenheit  und  Tiefe. 

Ein  Unternehmen,  welches  trotz  der  vielen  Bedenken,  die  ihm 
entgegenstehen,  trotz  der  Feindseligkeit,  mit  welcher  ihm  nicht  etwa 
nur  mifsgestimmte  Einzelne,  sondern  geradezu  der  Geist  unserer  Zeit 
begegnet  ist,  sein  Ziel  erreicht,  mufs  doch  einen  mächtigen  Rück- 
halt in  einem,  wenn  auch  mehr  geahnten  als  klar  bewufsten  Be- 
dürfnisse haben.  Damit  rückt  nun  auch  für  jene  Mehrzahl,  welche 
den  tieferen  Absichten  Richard  Wagners  bis  nun  fremd  gegenüber- 
gestanden ist,  dessen  Streben  in  ein  neues,  verklärendes  Licht.  Das 
Bedürfnis,  welches  sich,  aus  einem  Traumleben  geweckt,  bewufster 

*)  1876. 
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zu  regen  beginnt,  ist  kein  anderes  als  das  nach  den  Segnungen 
echter,  wahrer  Kunst,  in  seiner  Wesenheit  gleichbedeutend  mit  dem 
Sehnen  nach  dem  Wiedererwachen  des  reinen  unverfälschten  Men- 
schen in  uns.  Dieses  Bedürfnis  inmitten  des  erstickenden  Qualmes, 
welchen  das  soziale  und  politische  Treiben  aufwirbelt,  lebend  erhalten 
zu  haben,  war  von  jeher  die  Aufgabe  wahrer  Kunst.  Es  lebhafter 
und  bis  zur  Notwendigkeit  der  Entäufserung  zu  empfinden,  ist  das 
Zeichen  des  echten  Künstlers,  dafür  verständnisvollen  Nachhall  zu 
wecken,  seine  Beglaubigung;  an  dem,  was  der  Künstler  zur  Be- 
friedigung dieses  edelsten  Bedürfnisses  schafft,  thut  und  leidet,  kann 
die  Gewalt  ermessen  werden,  mit  der  es  in  ihm  erwacht  ist,  und 
damit  die  Liebe,  welche  er  den  ureigensten,  tiefsten  Regungen  des 
wahren  Menschen  entgegenbringt. 

Die  bewundernswerte  Konsequenz,  mit  welcher  Wagner  seinem 
Ziele  entgegenstrebt,  wird  uns  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  in 
einem  anderen  Lichte  erscheinen,  als  wenn  wir  in  ihr  nur  den  Aus- 
flufs  eines  eigensüchtigen,  unbeugsamen,  äufserlich  bedingten  Wollens 
erblicken.  Und  dafs  ihr  diese  Bedeutung  zuerkannt  werden  mufs, 
lehrt  die  Betrachtung  des  Lebens,  Ringens  und  Schaffens  dieses 
aufserordentlichen  Mannes,  lehrt  endlich  der  mächtige,  undämpfbare 
Nachhall  davon,  welcher  sich  bereits  bemerkbar  macht.  Die  in 
seinen  dichterischen  Konzeptionen  in  so  überzeugender  Folgerichtig- 
keit verkörperten  Grundideen,  die  hinreifsende  V^erlebendigung  der- 
selben durch  seine  Tonsprache,  das  tiefbewegte  Stammeln  in  seinen 
früheren,  die  seine  Gedankenwelt  stets  plastischer  verkörpernde, 
bald  begeisterte,  bald  entrüstete,  stets  aber  von  gewaltigen  Im- 
pulsen getragene  Darstellung  in  seinen  späteren  Schriften,  sein  un- 
ermüdlicher Eifer ,  stets  unmittelbar  einzugreifen ,  Zögernde  zu  ge- 
winnen. Feindliche  abzuwehren,  jede  Gelegenheit  und  jedes  Mittel 
wahrzunehmen,  nicht  etwa  blofs  seiner  Überzeugung  Ausdruck  und 
Anerkennung  zu  verschaffen,  nein  sie  in  Anderen  innerlichst  zu  er- 
wecken, sie  zu  einer  triebkräftigen  Macht  in  ihnen  zu  gestalten  — 
alles  dies  wird  uns  zum  Gesamtbilde  einer  gewaltigen,  tiefliegender 
Quelle  entspringenden,  einem  grofsen  Ziele  zustrebenden  Strömung, 
so  einheitlich,  so  hinreifsend,  so  befruchtend,  wie  sie  das  moderne 
Kunstleben  nimmermehr  aufzuweisen  hat. 

Was  Wagner  von  seinen  V'orgängern  auf  dem  Gebiete  der 
deutschen  Kunst  unterscheidet,  das  ist  seine  treue,  nicht  zu  ertötende, 
immer   und   immer   wieder    Ausdruck   suchende  Überzeugung ,    das 
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Reich  der  Kunst  auf  dieser  Erde  begründen  zu  können,  in  ihr  nicht 
ein  blofses  Asyl  aus  den  Widerwärtigkeiten  des  Lebens,  sondern 
vielmehr  die  Regeneration  dieses  Lebens  selbst  zu  erblicken,  sie  als 
einen  den  ganzen  Organismus  desselben  bis  in  seine  feinsten  Ver- 
zweigungen durchdringenden,  neubelebenden,  alles  Krankhafte  ver- 
drängenden Strom  ursprünglicher  Lebenskraft  zu  fassen.  Im  Gegen- 
satze zu  Schiller,  welcher  voll  Sehnsucht  singt:  »Der  Himmel  über 
mir  will  die  Erde  nicht  berühren  und  das  dort  ist  niemals  hier,« 
und  sein  Ideal,  abgewendet  von  der  Gegenwart,  in  einem  Phantasie- 
lande birgt,  will  Wagner  sein  Himmelreich  hier  mitten  unter  uns 
aufschlagen,  wir  Alle  sollen  dessen  teilhaft  werden  —  wenn  nicht 
die  Gegenwart,  eine  Zukunft  müsse  dieses  Heil  bringen.  Wer 
Wagner  nur  vom  Standpunkte  des  Musikers  oder  auch  von  dem 
des  Künstlers  überhaupt  aus  beikommen  zu  können  wähnt,  der  hat 
seine  Natur  und  Bedeutung  nicht  erfafst.  Wagner  steht  und  fällt 
mit  einer  das  ganze  Leben  in  allen  seinen  Tiefen  umfassenden  An- 
schauung, welche  nicht  blofs  als  Ideal  in  sich  zu  tragen,  sondern 
auch  zu  verkörpern  er  die  heldenhafte  Kraft  hat.  Bürgschaft  für 
die  Berechtigung  dieser  Anschauung  ist  aber  jene  Macht,  welche 
stets  als  Zeugnis  alles  Echten,  Wahren,  Fördernden  gelten  mufs  — 
die  von  der  Not  der  Zeit  erfüllte,  rastlos  sich  bethätigende,  hilfreiche 
Liebe  in  der  Brust  des  Genius. 
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»Wie  nimmt  ein  leidenschaftlich  Stammeln  geschrieben  sich  so 
seltsam  aus«  —  so  mufs  ich  mit  Meister  Goethe  aufseufzen,  wenn 
ich  nun  daran  gehen  soll,  die  Eindrücke  der  letzten  Tage  zu 
sammeln  und  darüber  Rechenschaft  zu  geben.  Die  verschieden- 
artige Natur  derselben,  die  Unmöglichkeit,  sie  unter  einem  Ge- 
sichtspunkte zusammenzufassen,  der  geradezu  gegensätzliche  Abstand 
dessen,  was  ich  bis  nun  hier  äufserlich  und  was  ich  innerlich  erlebt 
habe,  legen  so  recht  anschaulich  klar,  wie  weit  unser  heutiges  Leben 
davon  entfernt  ist,  die  Voraussetzungen  zur  organischen  Entwick- 
lung einer  nationalen  Kunst  zu  bieten.  Um  so  gröfser  mufs  unsere 
Bewunderung  für  das  Wollen  und  Können  eines  Mannes  sein ,  der 
nicht  verzagte ,  das  scheinbar  Unmögliche  möglich  zu  machen ,  der 
den  Versuch  wagt,  eine  Welt  von  Anschauungen  aus  ihren  Angeln 
zu  heben  und  die  Hebel  dazu  mit  der  Zuversicht  des  Gelingens  an 
einem  von  ihm  selbst  geschaffenen,  dieser  Welt  entlegenen  Aus- 
gangspunkte anzusetzen.  Während  die  antike  Welt  den  Eindruck, 
welchen  das  Heiligtum  ihrer  Tempel  hervorzubringen  berufen  war, 
durch  vorbereitende  Eindrücke  auf  das  Äufserste  zu  steigern  bestrebt 
war,  wird  der  Empfänglichkeit  des  der  Weihe  unserer  Kunst  Be- 
dürftigen von  aufsen  eine  solche  Hilfe  nicht  zu  teil.  Keine  Brücke 
findet  sich,  welche  unmittelbar  aus  unserem  Leben  auf  das  Gebiet 
unserer  Kunst  hinüberführen  würde.  Gestehen  wir  es  nur,  das 
Streben  nach  dem  Genüsse  unserer  Kunst  ist  gleichzeitig  eine  Flucht 
vor  den  Eindrücken  unseres  Lebens;  nicht  in  der  Steigerung  des- 
selben zur  höchsten  Blüte,  nur  in  der  vollständigen  Abkehr  davon 
können  wir  dieses  Genusses  teilhaftig  werden.  So  kommt  es,  dafs 
die  Macht,  mit  welcher  ein  tiefangelegtes,  erschütterndes  Kunstwerk 
wirkt,  geradezu  zur  Beurteilung  nicht  seiner  eigenen,  uns  unzweifel- 
haft gewordenen  Bedeutung,   sondern  vielmehr   des   ihm  so  wider- 
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sprechenden ,  ja  geradezu  widerstrebenden  äufseren  Lebens  drängt. 
Wir  lernen  begreifen,  wie  Richard  Wagner,  der  Künstler,  dazu 
kam,  auch  Politiker  und  Sozialist  zu  werden.  Seine  diesfälligen 
Darlegungen  erklären  sich  uns  als  ein  Akt  der  Notwehr  gegen  die 
seinem  künstlerischen  Wollen  feindlichen  Mächte  des  politischen 
und  geselligen  Lebens. 

Zu  diesen  Betrachtungen  werde  ich  gedrängt,  wenn  ich  den 
Eindruck  der  beiden  ersten  Vorstellungen,  Das  Rheingold  und 
Die  Walküre ,  mit  den  Eindrücken  zusammenstelle ,  welche  sich 
aulserhalb  des  Kunsttempels  mir  aufgedrängt  haben.  Ich  mufs  zur 
Vermeidung  von  Mifsverständnissen  vorausschicken,  dafs  das  Inter- 
esse, welches  dem  Festspiele  entgegengebracht  wird,  ein  aufser- 
ordentlich  reges  ist.  Die  aufsergewöhnliche  Menge  geistig  durch- 
gebildeter Physiognomien,  welche  man  hier  bei  jedem  Gange  durch 
die  Straf sen  begegnet,  lehrt  auch  jenem,  welcher  sich  nicht  in  den 
Besitz  der  täglich  ausgegebenen  Fremdenlisten  gesetzt  hat,  dafs 
Deutschland  seine  besten  Männer  hersendet,  um  Rechenschaft  über 
die  Bedeutung  des  kühnen  Versuches  Wagners  zu  geben.  Man 
befindet  sich  hier  inmitten  einer  Gesellschaft  von  Kritikern  und 
Ästhetikern;  denn  nahezu  Jeder,  der  hierher  kommt,  bringt  seinen 
»Standpunkt« ,  seine  »Überzeugung« ,  seine  zu  Hause  sorgfältigst 
zurecht  gelegten  ästhetischen  Phrasen  mit  und  meint,  in  ihnen  die 
notwendigste  Ausrüstung  zur  Aufnahme  des  erwarteten  Kunst- 
eindruckes mitgebracht  zu  haben.  Ausnahmen  bilden  nur  die  durch 
dick  und  dünn  blind  mit  dem  Meister  gehenden  Fanatiker  und  die 
an  dem  Werke  unmittelbar  teilnehmenden  Künstler.  Die  letzteren 
sind  durchaus  von  unbefangener,  hingehendster  Begeisterung  für 
das  Werk  und  Bewunderung  für  den  Meister  erfüllt.  Ihre  Hingabe 
ist  das  sprechendste  Zeugnis  für  den  Wert  des  Werkes,  welches  in 
allen  Einzelheiten  auf  das  Genaueste  kennen  zu  lernen  ihre  Auf- 
gabe war  und  dessen  Verlebendigung  nur  durch  ihre  unglaubliche 
Opferwilligkeit  möglich  geworden  ist. 

Auch  im  Übrigen  ist  das  Interesse  fast  durchaus  im  günstigen 
Sinne  dem  Unternehmen  zugewendet.  Es  wurde  mir  aber  im  Ver- 
kehre mit  diesem  lebhaftest  bewegten  Publikum  und  unter  dem  Ein- 
drucke der  ersten  Aufführungen  doch  immer  klarer,  dafs  Wagners 
Sieg  keineswegs  durch  die  Art  dieses  ihm  entgegengebrachten 
Interesses  unterstützt  wird,  sondern  vielmehr  einen  Kampf  auf 
Leben  und  Tod  mit  demselben  voraussetzt.    Jene  Zeit,  welche  nach 
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Wagners  Wunsch  zunächst  Genufs  und  Erhebung  durch  das  Kunst- 
werk fordert;  ohne  ihm  ein  fertiges  Urteil  entgegenzubringen,  ohne 
das  Kunstwerk  vornehmlich  für  ein  Objekt  zur  Prüfung  des  Scharf- 
sinnes zu  nehmen,  ist  noch  ferne.  Noch  ist  es  nicht  so  sehr  das 
Herz  als  der  Kopf  der  Nation,  an  welche  seine  Sprache  zu  richten 
der  Meister  genötigt  ist.  Das  aber  kann  schon  heute  behauptet 
werden,  dafs  diese  Sprache  eine  ungemein  gewaltige  ist,  und  schon 
bei  den  ersten  beiden  Vorstellungen,  über  welche  zu  berichten  ich 
in  der  Lage  bin,  ihre  zwingende  Macht  dargethan  wird.  Das  Volk 
von  Denkern,  welches  seinem  Werke  lauscht,  hat  er  unter  dem 
Eindrucke  desselben  für  den  Augenblick  wenigstens  zu  einem  Volke 
von  Enthusiasten  umgewandelt.  Nie  habe  ich  einen  aufrichtigeren, 
stärkeren  und  so  einstimmigen  Ausbruch  der  Begeisterung  erlebt 
als  nach  der  Vorstellung  der   Walküre. 

Der  Berichterstatter  befindet  sich  dem  Eindrucke  dieses  Werkes 
gegenüber  in  der  Lage  des  Wanderers,  welcher,  nachdem  er  die 
blühendsten  Gefilde  durchzogen,  den  Freunden  zur  Vergegen- 
wärtigung seiner  Genüsse  nur  einige  welke  Blüten  aus  denselben 
bieten  kann.  Die  Aufführung  desselben  und  die  Art  seiner  Wieder- 
gabe werden  kein  vereinzeltes  Ereignis  bleiben.  Noch  läfst  sich 
ihr  Rückeinflufs  auf  unser  Kunstleben  nicht  ermessen.  Möge  vor- 
läufig die  Andeutung  seines  Wertes  genügen. 

Die  umfassende  Bedeutung  des  Wagnerschen  Bühnenfestspieles 
Der  Ring  des  Nibelungen  wird  derjenige  würdigen  lernen,  welcher 
daran  geht,  dasselbe  zu  zergliedern  und  nach  verschiedenen  Rich- 
tungen hin  zu  beleuchten.  Nicht  nur  die  Gestalten,  sondern  auch 
die  kunstvoll  zu  einer  einheitlichen  Handlung  verwebten  Gescheh- 
nisse, ja  selbst  die  detailliertesten  Beziehungen  darin  sind  der 
deutschen  Mythe  und  Sage  entnommen,  deren  Reichtum  und  Tiefe 
uns  unmittelbar  vor  die  Augen  gerückt  erscheinen.  Allein  nicht 
nur  äufserlich  ein  kunstvolles  Gewebe  hat  Richard  Wagner  ge- 
schaffen, nicht  nur  den  Geist  der  deutschen  Mythe  hat  er  in  seinem 
Werke  wunderbar  verlebendigt,  er  hat  demselben  auch  einen  philo- 
sophischen Gehalt  verliehen,  welcher  es  —  ich  sage  dies  mit  voller 
Überzeugung  —  den  tiefsinnigsten  Kunstschöpfungen  aller  Zeiten 
an  die  Seite  stellt.  Schopenhauers  Philosophie  konnte  einen  be- 
redteren Apostel  nicht  finden  als  Richard  Wagner.  Zu  ermitteln, 
inwieweit  Wagner  von  ihr  abweicht  und  eigenen  Anschauungen 
folgt,   ohne  übrigens  je  ihre  Grundlage  zu  verleugnen,  wäre  Auf- 
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gäbe  einer  selbständigen,  gewifs  dankenswerten  Untersuchung. 
Für  die  ausschliefslich  künstlerische  Bedeutung  des  Werkes  ist  es 
gleichgültig,  ob  wir  etwa  in  Wotan  eine  Versinnbildlichung  des 
Willens  im  Sinne  Schopenhauers  erblicken,  eine  Meinung,  die  übrigens 
auch  von  der  Vorstellung,  die  uns  Mythe  und  Sage  über  das  Wesen 
Wotans  an  die  Hand  geben,  nicht  allzuweit  abweichen  würde. 

Das  ist  es  eben,  was  dem  Werke  Wagners  seine  Vollbedeutung 
als  Kunstwerk  verleiht,  und  wodurch  es  sich  in  seiner  Anlage  selbst 
von  Goethes  Faust ,  dem  es  an  weltumfassender  Intention  an  die 
Seite  zu  stellen  ist,  vorteilhaft  unterscheidet,  dafs  der  Genufs  des- 
selben kein  ihm  erst  entgegenzubringendes  Verständnis  voraussetzt, 
sondern  ausschliefslich  von  der  Empfänglichkeit  für  den  unmittel- 
bar gebotenen  Eindruck  abhängt.  Es  bedarf  nicht  der  Vertrautheit 
mit  Schopenhauers  Die  Welt  als  Wille  und  Vorstellimg ,  um 
den  vollen  Kunstgehalt  der  Wagnerschen  Schöpfung  erfassen  und 
empfinden  zu  können.  Wir  hören  in  demselben  nirgends  den  Philo- 
sophen, stets  nur  den  Künstler  sprechen;  nicht  für  Ideen,  sondern 
für  Personen  und  ihr  Schicksal  soll  unsere  Teilnahme  in  Anspruch 
genommen  werden.  Richard  Wagner,  in  seiner  Anschauung  Idealist, 
ist  in  seinem  Kunststreben  ausgesprochener  Realist.  Hier  mufs  alles 
verwirklicht  und  vergegenwärtigt  erscheinen,  nichts  darf  der  Reflexion 
zu  ergänzen  übrig  bleiben ;  was  er  darstellen  will,  mufs  seiner  Ab- 
sicht nach  vorerst  vollständig  vor  uns  lebendig  werden,  um  in 
uns  lebendig  wirken  zu  können.  Darum  verbannt  Wagner  aus 
seinem  Kunstwerke  jeden  Appell  an  ein  mitzubringendes  Vorwissen, 
sowie  jede  Erzählung  oder  Hindeutung  auf  ein  nicht  Dargestelltes. 
Alles,  was  das  Kunstwerk  bietet,  soll  der  Zuschauer  miterleben, 
nicht  blofs  erfahrend,  sondern  mitgeniefsend  und  mitleidend.  Dieser 
Absicht  entsprechend  zeigt  sich  auch  Wagners  Sprache.  In  ihr 
erscheint  stets  in  möglichst  gedrängter  Form  der  Empfindungs- 
gehalt des  Augenblickes  ausgedrückt.  Mag  uns  bei  der  Lektüre 
manches  daran  befremden  (die  Wagner  feindliche  Kritik  hat  nicht 
verabsäumt,  einzelne  Proben  zum  besten  zu  geben,  welche,  aus  dem 
Zusammenhange  gerissen,  der  treulosen  Absicht  glücklich  ent- 
sprachen, eingehender  Würdigung  im  Wege  zu  stehen),  —  dem 
Unbefangenen  werden  sich  auch  da  schon  Stellen  von  ergreifen- 
der Gewalt  erschliefsen ;  in  Verbindung  mit  der  Musik  aber 
wird  er  sicher  das  in  dieser  Sprache  warm  pulsierende  Leben 
empfinden. 
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Dasselbe  uns  recht  nahe  ans  Herz  zu  legen,  dazu  ist  diese  Musik 
vollständig  angethan.  Wagners  Kunstanschauungen  mit  gröfster 
Konsequenz  verwirklichend ,  folgt  sie  dem  Texte  genau  von  Wort 
zu  Wort,  demselben  stets  den  entsprechenden  Empfindungsausdruck 
verleihend;  ihr  Rhythmus  aber  ist  durch  die  begleitende  Gebärde 
des  Darstellers  bedingt.  Dabei  stelle  man  sich  nicht  etwa  das 
langweilige  Herrezitieren  endloser  Reden  vor,  Wagner  hat  eben 
aus  seiner  Sprache  alles  für  die  Empfindung  Belanglose  ausgeschieden ; 
stets  findet  sich  für  die  Musik  Gelegenheit,  ihr  Klangleben  zum 
innigsten  Ausdrucke  zu  verdichten.  In  diesem  Anschmiegen  an  den 
Text  gestaltet  sich  auch  ihre  Form  zu  einer  von  dem  dramatischen 
Aufbaue  des  ersteren  bedingten.  Charakteristisch  wirkende  Momente 
der  Handlung,  so  das  Eintreten  von  Persönlichkeiten  in  dieselbe, 
das  Wirken  äufserer  Mächte  oder  innerer  Motive  erfassen  auch  den 
Empfindungsausdruck  der  Musik  mit  gestaltender  Gewalt.  Sie  be- 
stimmen die  sogenannten  Leitmotive,  welche  demnach  keineswegs 
blofs  symbolische  Bedeutung  haben.  Mit  welcher  Verständlichkeit 
und  Macht  diese  Leitmotive  bei  Wagners  Verwendung  wirken,  läfst 
sich  nicht  schildern.  In  ihr  zeigt  sich  uns  gleichsam  der  dramatische 
Vorgang  im  Spiegel  der  Seele.  Wenn  ich  noch  hinzufüge,  dafs 
diese  Behandlung  nicht  nur  keine  Monotonie  erzeugt,  sondern  eine 
Mannigfaltigkeit  der  Wirkungen  und  eine  Steigerung  zuläfst,  von 
denen  die  bisherige  Oper  keine  Ahnung  hatte,  glaube  ich  genug 
zur  äufseren  Kennzeichnung  dieser  Musik,  welche  eben  gehört  und 
empfunden  sein  will,  gesagt  zu  haben. 

Wagner,  der  Dichter  und  Komponist  des  Werkes,  war  auch 
—  man  kann  es  in  gewissem  Sinne  behaupten  —  der  Darsteller 
desselben.  Die  Einrichtung  des  Theaters,  die  Wirkung  des  Orchesters 
im  vertieften  Räume,  die  scenische  Ausstattung,  die  Gruppierung, 
selbst  die  Wiedergabe  der  Partien  in  allen  Einzelheiten  —  alles 
war  Gegenstand  der  Idee  und  des  unmittelbaren  Eingreifens  des 
Meisters,  dessen  Allseitigkeit,  Thatkraft  und  Ausdauer  beispiellos 
sind.  Von  den  mitwirkenden  Künstlern  traf  ich  keinen,  der  nicht 
mit  Bewunderung  und  mit  Dank  für  Richard  Wagner  erfüllt  ge- 
wesen wäre.  Für  die  Kunst  der  Darstellung  haben  die  Bayreuther 
Festspiele  die  Bedeutung  einer  reformierenden  Schule.  Deutlichkeit 
in  der  Aussprache  und  Prägnanz  im  Gebärdenausdrucke  beobachtete 
ich  bei  allen  Darstellern  im  seltenen  Mafse.  Das  von  Wagner  so 
genannte  »Opernsingen«,   die   Harangue   des   Publikums,    das   Zur- 
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schaustellen  der  Mittel  und  ähnliche  Unarten  zeigten  sich  nahezu 
gänzlich  beseitigt.  In  der  erhabenen  Sphäre  des  Werkes  legte  auch 
der  leiseste  Versuch,  damit  wirken  zu  wollen,  ihre  Ungehörigkeit 
sofort  blofs. 

Um  auch  der  einzelnen  Darsteller,  deren  Verdienste  um  die 
grofse  That  in  der  Geschichte  der  Kunst  fortleben  werden,  zu  ge- 
denken, erwähne  ich  als  von  selbständiger  Bedeutung  die  grofs- 
artigen  Leistungen  der  Frau  Materna  als  Brünnhilde,  des  Herrn 
Schlosser  als  Mime,  des  Herrn  Vogl  als  Loge,  des  Herrn  Niemann 
als  Siegmund,  des  Fräulein  Schefzky  als  Sieglinde.  Höchst  aner- 
kennenswert gab  Herr  Unger  die  eine  grofse  Ausdauer  erfordernde 
Partie  des  Siegfried.  Dem  Wotan  des  Herrn  Betz  fehlte  nur  die 
Grofse  der  Gestalt  und  die  Macht  der  Stimme.  Reizend  sangen  die 
Rheintöchter  (Fräulein  Lilli  und  Marie  Lehmann  und  Minna  Lammert). 
Sehr  namhafte  Fortschritte  hat  der  uns  bekannte  Sänger  von  Reichen- 
berg geoffenbart.  Eine  Erda,  wie  sie  nicht  besser  gedacht  werden 
kann,  war  Frau  Jayde.  Herr  Engelhardt  und  Fräulein  Brandt, 
welche  im  letzten  Momente  Partien  übernommen  hatten,  verdienen 
die  vollste  Anerkennung.  Die  Leistung  des  Orchesters  war  über 
jede  Kritik  erhaben.  Ich  habe  eine  solche  hingebender  und  makel- 
loser nie  gehört.  Von  dem  Ernste,  mit  welchem  ans  Werk  ge- 
gangen wurde,  möge  ein  Aufruf  des  Dirigenten  Hans  Richter, 
welcher  in  vielen  Exemplaren  im  Orchesterräume  angeschlagen  war, 
Zeugnis  geben.  Er  lautete:  »Bitte  an  meine  werten  Kunstgenossen. 
Aufmerksamkeit !  Nicht  präludieren !  Respekt  für  p  und  pp.  Dann 
gelingt's.«  Es  gelang !  —  Nach  dem  Schlüsse  der  Götterdämmerung 
wollte  des  Beifalls  kein  Ende  werden.  Wagner  erschien  dankend 
und  wurde  mit  Jauchzen  und  Hüteschwenken  begrüfst. 


Zum   Ringe  des  Nibelungen 

Im  Abbilde,  welches  die  heurigen  Festspiele  in  Bayreuth  vor- 
bereiten wollte*),  ist  vor  unseren  Sinnen  die  grofsartige  Tetralogie 
Richard  Wagners,  Der  Ring  des  Nibehmgen ,  vorübergezogen.  Wenn 
wir  den  Wert  dieses  Werkes  würdigen  wollen,  werden  wir  uns  an 
zwei  hierzu  berufene  Faktoren  zu  wenden  haben,  an  einen  unmittel- 
baren, d.  i.  der  augenblickliche  Eindruck  der  Darstellung,  und  an 
einen  weiter  herholenden,  d.  i.  die  Untersuchung  alles  dessen,  was  den 
Eindruck  zwar  mit  bestimmt,  aber  sich  in  demselben  nicht  sogleich 
dem  prüfenden  Erkennen  nach  allen  Richtungen  darzubieten  vermag. 

Der  unmittelbare  Eindruck  hat  gesprochen.  Allerorts,  selbst 
in  der  Fremde  und  unter  den  widrigsten  Umständen  hat  dieses 
Werk  mindestens  in  seinen  einzelnen  Teilen  siegreich  seinen  Ein- 
zug gehalten.  Es  hat  seine  überwältigende  Wirkung  nicht  versagt, 
obgleich  die  von  Richard  Wagner  vorausgesetzten  Bedingungen  zu 
seinem  vollen  Verständnisse  bisher,  aufser  im  Jahre  1876  in  Bay- 
reuth, nirgends  vorhanden  waren. 

Alles  Erdenkliche  hatte  eine  tendenziös  feindselige  Kritik  auf- 
geboten, das  Werk  noch  vor  seinem  Erscheinen  unmöglich  zu 
machen,  und  gewiss  wäre  es  ihr  auch  gelungen,  zu  erwirken,  dafs 
dieses  herrliche  Kunstwerk,  der  Stolz  der  Nation,  die  Wiedergeburt 
einer  durch  und  durch  germanischen  Anschauung  in  der  musikalisch- 
dramatischen Kunst,  uns  Deutschen  für  immer  vorenthalten  ge- 
blieben wäre,  —  mit  Beschämung  müssen  wir  dies  zugestehen  — 
wenn  Richard  Wagner  nicht  aufser  dem  grofsen  Künstler  auch  noch 
der  Held  gewesen  wäre,  welcher  das  Fürchten  nicht  kennt,  der 
Held,  welcher  mit  der  Macht  des  Schaffens  auch  die  Kraft  ver- 
band, durch  siegreiche  That  seinem  Schaffen  Geltung  zu  gewinnen. 


*)  Zur  Vorbereitung  auf  die  Festspiele  des  Jahres  1896  wurde  im 
Grazer  R.  Wagner-Verein  der  Ring  des  Nibehmgen  in  Konzertform 
zur  Aufführung  gebracht. 
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Eines  war  ihm  dazu  nur  nötig :  sein  Werk ,  wie  er  es  geschaut 
und  empfunden,  vor  sein  Volk  hinzustellen;  defs  war  er 
sicher,  dafs  ihn  sein  Volk  dann  verstehen  werde.  Hatte  sich  doch 
als  eines  der  jämmerlichsten  Ergebnisse  moderner  Kunstzustände 
zwischen  das  Volk  und  seine  Künstler  eine  Vermittlerbande  ge- 
drängt, dem  Volke  seine  Kunst  im  Sinne  ihrer  Absichten  zu  ver- 
fälschen. Und  dazu  hatte  sie  gerade  Wagner  gegenüber  ihre  ganz 
besonderen  Gründe. 

Was  hat  die  moderne  Kunstkennerschaft,  welche  sich  so  grofs 
dünkt  in  ihrem  Einflüsse  auf  das  Kunstleben,  gethan,  um  das 
deutsche  Volk  vorzubereiten  auf  das  gröfste  Kunstwerk,  welches 
ihm  die  Gegenwart  geschenkt,  um  sein  Verständnis  dafür  zu  er- 
wecken, um  ihm  die  Gröfse  des  Augenblickes  klar  zu  machen? 
Zum  grofsen  Teile  hat  sie  nichts  Besseres  zu  thun  gewufst,  als 
sich  über  die  Dichtung  lustig  zu  machen,  die  Musik  für  die  Aus- 
geburt eines  verrückten,  schaffensunfähigen  Hirnes  zu  erklären  und 
den  Tondichter  selbst  in  seinen  künstlerischen  Absichten  und  in 
seiner  Person  zu  verunglimpfen. 

Und  nun  stand  das  Kunstwerk,  dank  der  unerschütterlichen 
Treue  seines  Schöpfers  gegen  sich  selbst,  dank  der  unbesiegbaren 
Macht  seines  Dranges,  was  in  ihm  so  Grofses  gewirkt,  auch  auf 
Andere  wirken  zu  lassen,  vor  uns,  nun  sprach  es  unvermittelt  aus 
dem  Herzen  des  Künstlers  zu  uns.  Es  war  dies  im  Jahre  1876  in 
Bayreuth.  Ich  hatte  das  Glück,  diese  Aufführungen  mitzuerleben. 
Neugierig  zweifelnd  waren  viele  hingezogen.  Die  grofse  »Blamage« 
war  bereits  in  den  Zeitungen  angekündet  worden.  Als  Mindestes 
erhoffte  sich  der  Eine  oder  Andere  für  sein  Patronat  das  Ergötzen 
an  einer  solchen.  Da  erhob  sich  denn,  wie  eine  eigene  Welt  aus 
dem  Elemente  des  Tones  aufsteigend,  in  wunderbarster  Gestaltung, 
klar  und  mächtig,  das  grofse  Drama  der  Menschheit,  den  Kampf 
der  Liebe  und  der  Eigensucht  als  der  weltaufbauenden  Urmächte 
im  Bilde  des  alten  germanischen  Götter-  und  Heldenmythos  auf- 
rollend,  grofsartig,  tieferschütternd,  innigst  ergreifend.  Von  der 
ungeheuchelten  Begeisterung,  welche  sich  der  Zuschauerschar  in 
stets  steigerndem  Mafse  bemächtigte,  kann  ich  keine  Beschreibung 
geben.  Der  Künstler  hatte  gesprochen  und  war  verstanden  worden, 
verstanden,  soweit  der  unmittelbare  Eindruck  zu  wirken  vermag. 

Seither  ist  das  Werk  auf  die  verschiedensten  Bühnen  herum- 
geschleift  worden.     Seine   einzelnen  Teile   waren   »Zugstücke«    ge- 
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worden.  Es  fand  sich  selbst  ein  Unternehmer,  welcher  mit  Hülfe 
einer  gedungenen  Wandertruppe  dieses  Werk  zu  einem  ambulanten 
Geschäft  auszunützen  »riskierte«.  Das  Geschäft  blühte,  das  Werk 
wäre,  wenn  es  sich  nicht  einer  so  zähen  Widerstandskraft  erfreut 
hätte,  daran  zu  Grunde  gegangen.  Dieses  für  die  moderne  Opern- 
bühne nicht  gedachte  Werk  mufste  den  besten  Teil  seines  Wesens 
opfern,  um  auf  ihr  seine  Stelle  zu  finden.  Lassen  wir  Wagner 
sprechen : 

»Viele  mir  Gewogene  sind  der  Meinung,  es  sei  providenciell, 
dafs  jenes  mein  Werk  jetzt  gezwungenermafsen  sich  über  die  Welt 
zerstreue;  denn  dadurch  sei  ihm  diejenige  Popularität  gesichert,  welche 
ihm  bei  seinen  vereinsamten  Aufführungen  in  unserem  Bayreuther 
Bühnenfestspielhause  notwendig  vorenthalten  sein  würde.  Dieser 
Ansicht  dünken  mich  nun  noch  grofse  Irrtümer  zu  Grunde  zu 
liegen.  Was  durch  unsere  Theater  gegenwärtig  zu  einem  Eigen- 
tum ihrer  Abonnenten  und  Ejitrabesucher  geworden  ist,  kann  mir 
durch  diesen  Aneignungsakt  noch  nicht  als  volkstümlich,  will  sagen : 
dem  Volke  eigentümlich  gelten.  Erst  die  höchste  Reinheit  im 
Verkehre  eines  Kunstwerkes  mit  seinem  Publikum  kann  die  nötige 
Grundlage  zu  seiner  edlen  Popularität  bilden.  Es  ist  wahrhaft 
niederschlagend ,  selbst  an  unseren  Gebildetsten  wahrnehmen  zu 
müssen,  dafs  sie  eine  gute  von  einer  schlechten  Aufführung  oder 
das  in  einzelnen  Zügen  hier  erreichte,  dort  gröblich  verfehlte  Ge- 
lingen nicht  eigentlich  zu  unterscheiden  wissen.  Wenn  es  mir  blofs 
auf  den  Anschein  ankäme,  dürfte  ich  mich  dieser  traurigen  Er- 
fahrung fast  freuen;  denn  genötigt,  die  Stücke  des  Ring  des 
Nibelungen  den  Theatern  zur  Weiteraufführung  zu  überlassen, 
mufs  mir  die  sonderbare  Tröstung  ankommen,  dafs  alles,  was  ich 
für  die  Bayreuther  Festaufführungen  meines  Werkes  aufbot,  um^  es 
nach  allen  Seiten  so  richtig  und  giltig  wie  möglich  zur  Darstellung 
zu  bringen,  dort  gar  nicht  vermifst  wird  und  im  Gegenteile  grobe 
Übertreibungen  zart  angedeuteter  scenischer  V^orgänge  (z.  B.  des 
sogenannten  Feuerzaubers)  für  viel  gelungener  als  nach  meiner 
Anleitimg  ausgeführt  gelten  werden.« 

Nach  zwanzig  Jahren  wird  nun  der  grofsartige  Cyklus,  welchen 
Wagner  in  einem  Briefe  an  Liszt  das  Gedicht  seines  Lebens  und 
alles  dessen,  was  er  ist  und  fühlt,  nennt,  in  Bayreuth  wieder  so 
zur  Auffühnmg  gelangen,  wie  der  Meister  ihn  gedacht  hatte.  Der 
eine  Faktor  zur  Würdigung  des  Werkes,  von  welchem  ich  gesprochen 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  7 
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habe,  der  unmittelbare  Eindruck  desselben,  wird  damit  in  unver- 
fälschter Weise  wieder  geboten  werden.  Um  aber  das  W^erk  in 
seiner  vollen  Bedeutung  geniefsen  und  würdigen  zu  können,  müssen 
auch  wir  etwas  mitbringen.  Wir  müssen  uns  vor  allem  mit  der 
Dichtung  vertraut  machen. 

Die  Dichtung  ist  bei  Wagner  nicht,  wie  bei  der  gewöhnlichen 
Oper,  blols  Gelegenheitsmacherin  für  schöne  Musik.  Sie  ist  ebenso 
wesentlich  wie  die  Musik.  Ihr  Verständnis  wird  vorausgesetzt, 
wenn  die  Musik  entsprechend  wirken  soll.  Allmählich  erst  beginnt 
man  Wagner  auch  als  Dichter  zu  würdigen.  Man  ist  in  unserer 
Zeit  zu  sehr  gewohnt,  Dramen  nur  aus  Büchern  kennen  zu  lernen 
und  zu  beurteilen,  als  dafs  man  es  für  erforderlich  hielte,  auch 
einmal  der  Wirkung,  welche  ein  nicht  in  Buchstaben  vor  unseren 
Augen  liegendes  dramatisches  Werk  hervorbringt,  Beachtung  zu 
schenken. 

Ein  solches  Drama  gehört  nicht  der  sogenannten  Litteratur  an, 
um  die  es  sich  zumeist  zu  handeln  scheint,  es  findet  in  den  Trocken- 
kammern der  Bibliotheken  keine  rechte  Stelle,  es  will  sein  wahres 
Leben  nur  auf  der  Bühne  entfalten,  und  das  taugt  wenig  für 
litterarische  Klassifizierung  und  Systemisierung. 

Und  nun  gar  Musik  dazu !  Unsere  litterarischen  Fachgelehrten 
sind  nicht  musikalisch,  oder,  wenn  sie  musikalisch  sind,  so  sind  sie 
fachmusikalisch.  Und  wenn  die  Fächer  vermischt  werden  sollen, 
so  giebt  es  keine  Vereinigung,  sondern  eine  Konfusion. 

Wie  der  herrlichste  Held  in  einer  Welt  voll  Feindschaft  und 
Hass,  voll  Krieg  und  Vernichtung  erliegt  und  diese  Welt  infolge- 
dessen der  Vernichtung  preisgegeben  ist,  das  hatte  der  Dichter 
darzustellen.  So  entwickelte  sich  das  erkannte  tragische  Geschick 
in  seiner  Brust  zum  Weltvernichtungsdrama.  Den  Vertreter  des 
Welterhaltungsgedankens,  den,  an  welchem  sich  das  Schicksal  der 
Welt  gleichsam  persönlich  vollziehen  mufs,  findet  er  in  Wotan, 
welcher  im  Mythos  als  das  mächtige,  alldurchdringende  Wesen,  als 
die  schaffende  und  bildende  Kraft,  als  der  Geist  des  Lebens,  der 
Allbewegende,  im  Winde  Rauschende,  im  Wasser  Brausende,  in 
der  Brust  des  Menschen  den  Willen  Anfachende,  kurz  als  das 
Lebensprinzip  erscheint.  Er  ist  in  beständigem  Zerwürfnis  mit  sich 
selbst;  ein  unumschränktes  Wollen  ist  nicht  denkbar;  die  Beschrän- 
kung aber,  welche  er  sich  auferlegen  mufs,  damit  die  Welt  nicht 
in  Trümmer  gehe,  die  Beschränkung  durch  äufserlich  bindende  "V^er- 
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träge   wird  ihm  unerträglich.     Er  schliefst  die  Verträge  und  sucht 
sie  wieder  zu  lösen,  eines  wie  das  andere  führt  zum  Unheil. 

Nachdem  die  natürliche  Beraterin  seines  Willens,  die  ent- 
sprechende Weisheit,  als  deren  Personifikation  wir  uns  Erda  denken 
müssen,  schläft,  gehorcht  er  seinem  Weibe  Fricka,  welche  allem, 
was  äufserlich  bindend  ist,  allem,  was  Gesetz,  Gebrauch,  Sitte, 
Konvention  geworden  ist,  das  Wort  redet.  Äufserlich  gebunden 
mufs  der  Geist  werden,  der  dessen,  was  ihn  innerlich  hätte  binden 
sollen,  des  richtigen  Wissens,  der  weisen  Erkenntnis  verlustig  ge- 
worden ist. 

Um  den  Vertrag  zu  umgehen,  wenn  er  hemmend  wird,  mufs 
an  die  Stelle  der  Wahrhaftigkeit  die  List  treten.  Loge,  das  ebenso 
flammende  als  leuchtende,  ebenso  zerstörende  als  wärmende  Element 
mufs  zu  Hilfe  kommen.  Trug  und  Untreue  tritt  in  die  Welt.  Um 
die  Weltherrschaft  kämpfen  alle  entfesselten  Mächte  der  Eigensucht. 
Das  Gold,  ursprünglich  ein  unschuldiges  Sinnenspiel,  gewinnt  der 
Zwerg  Alberich,  indem  er  der  Liebe  entsagt,  und  schmiedet  daraus 
den  Ring,  der  die  Weltherrschaft  sichert.  Durch  List  gelangt 
Wotan  in  den  Besitz  des  Ringes,  welcher,  mit  dem  Fluche  Alberichs 
belastet,  jedem  Besitzer  Unheil  bringt.  Wotan  löst  damit  die  für 
den  Bau  der  Burg  Walhall  verpfändete  Liebesgöttin  Freia  bei  den 
Riesen  Fafner  und  Fasolt  aus;  auch  hier  zeigt  sich  die  Eigensucht 
(Gier  nach  dem  Golde)  stärker  als  die  Liebe  (Besitz  Freias).  Der 
Fluch  des  Ringes  bewährt  sich;  Fafner  erschlägt  um  seinen  Besitz 
den  Bruder. 

Des  Ringes  Fluch  soll  Siegfried  brechen.  Aus  zwangloser 
Liebe  wird  er  geboren,  der  Sohn  der  Wotan  entstammenden  Wäl- 
sungen  Siegmund  und  Sieglinde.  Echte  Liebe  soll  ihn  mit  Brünn- 
hilden  verbinden,  dem  ihm  vorbestimmten  Weibe.  In  Brünnhilden, 
der  Walküre,  der  Wunschmaid,  gibt  sich  Wotans  Wunsch,  wie  er 
noch  unbeirrt  von  allen  hemmenden  Erwägungen  und  Entschlüssen 
in  ihm  schlummert,  kund.  Sie  thut,  »was  so  gerne  er  begehrt, 
doch  was  nicht  zu  thun  die  Not  zwiefach  ihn  zwang«  —  ihr  eigener 
Rat  rät  ihr  nur  das  eine:  »Zu  lieben,  was  er  geliebt«. 

Siegmund  im  Kampfe  mit  Hunding,  dem  Sieglinden  ohne  Liebe 
angetrauten  Gatten  zu  schützen,  diesen  Wunsch  Wotans  auszuführen 
fühlt  sich  Brünnhilde  berufen.  Fricka  tritt  ein  für  Zucht  und  Sitte, 
für  die  geheiligten  Bande  der  Ehe  und  bestimmt  Wotan,  vom 
-Schutze   des  von  ihm  geliebten  Siegmund  abzustehen.     Ihn  seinem 
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Schicksale  zu  überlassen,  gebietet  er  Brünnhilden ;  diese  aber  glaubt, 
seinen  inneren  Willen  zu  erraten,  und  stellt  sich  Siegmund  im 
Kampfe  mit  Hunding  an  die  Seite.  Mit  Wotans  Hilfe  wird  Sieg- 
mund von  Hunding  gefällt.  Brünnhilde  soll  ihre  Schuld  hülsen; 
in  festen  Schlaf  gebannt,  soll  sie  wehrlos  dem  zum  Weibe  werden, 
der  sie  weckt.  Ihrem  Flehen  nachgebend,  mildert  Wotan  die  Strafe. 
Er  umgiebt  die  Schlafende  mit  Feuer,  dafs  nur  Einer  sie  als  Braut 
freien  könne,  der  Held  nur,  der  freier  als  er,  der  Gott.  Überall 
sehen  wir  hier  das,  was  der  Liebe  Drang  verlangt,  im  Widerspruche 
mit  dem,  was  äufserlich  bindende  Gesetze,  Sitten,  Verträge  fordern. 
Und  der  letzteren  kann  Wotan  nicht  entraten,  soll  die  Welt  nicht 
zu  Grunde  gehen.  Nur  der  Freie  kann  Rettung  bringen,  jener  nur, 
der  das  bindende  Gesetz  als  drängende  Naturgewalt  in  sich  trägt,, 
so,  dafs  zwischen  dem,  was  er  will,  und  dem,  was  der  Welt  frommt, 
kein  Widerstreit  besteht. 

Der  Liebe  Siegmunds  und  Sieglindens  ist  dieser  Held  entsprossen, 
Siegfried.  In  seiner  Vollkraft  sehen  wir  ihn  das  sieghafte 
Schwert  Nothung,  um  welches  sich  der  ihn  erziehende  Zwerg  Mime 
vergebens  müht,  schmieden.  Sein  Widerwille  läfst  ihn  die  ver- 
räterische Gesmnung  des  Zwerges  empfinden-,  er  erschlägt  ihn, 
besiegt  den  in  einen  Drachen  verwandelten  Fafner,  bemächtigt  sich 
des  Ringes  und  wird  vom  Waldvogel  zum  feuerumloderten  Felsen, 
auf  welchem  Brünnhilde  schläft,  gelockt.  Er  erweckt  sie;  in  ihm 
erkennt  sie  den  ihr  vorbestimmten  Helden  und  erhält  als  seine 
Braut  von  ihm  den  Ring.  Nicht  um  Besitz  und  Herrschaft  hatte 
Siegfried  den  Ring  gewonnen;  der  Liebe  sollte  er  dienen.  Doch 
ihn  belastet  der  Fluch.  Und  dieser  Fluch,  er  fällt  zusammen  mit 
dem  Bruche  in  Wotans  Willen;  nicht  durch  Liebe  kann  dieser 
herrschen,  wie  wir  gehört  haben,  sondern  nur  durch  Besitz  und 
äufsere  Gewalt.  So  erscheinen  denn  überall  die  beiden  Mächte, 
welche  Wotans  Herz  entzweien,  im  Kampfe  miteinander:  hier  die 
Liebe  in  allen  ihren  Phasen  —  Alberich  und  die  Rheintöchter, 
Freia  und  die  Riesen,  Siegmund  und  Sieglinde,  Wotan  und  Brünn- 
hilde, Brünnhilde  und  Siegfried  —  dort  die  Eigensucht  als  die 
Gier  nach  dem  Golde:  Alberich  entsagt  seinetwegen  der  Liebe; 
Wotan  wird  seinetwegen  zum  Verräter:  die  Riesen  lassen  seinet- 
wegen Freia  frei ;  Mime  will  seinetwegen  den  von  ihm  auferzogenen 
Siegfried  töten.  In  dem  nicht  durch  das  entsprechende  Wissen 
geleiteten   Willen   wird    die   Liebe   zur  Schuld;    die  an   Stelle   des 
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Wissens  äufserlich  bindenden  Verträge  werden  dagegen  zu  einer 
die  Liebe  selbst  hemmenden  Fessel ;  so  kehrt  sich  der  Wille  Wotans 
feindlich  gegen  sich  selbst;  Liebe  wird  zum  Hafs;  der  Wille  zer- 
fällt in  lauter  Einzel  willen;  dem  einen  stellt  sich  der  andere  feind- 
lich gegenüber ;  jeder  will  für  sich ;  jeder  will  erraffen  und  besitzen. 
Und  so  sehen  wir  denn  statt  einer  Welt  der  Liebe  und  des  Glückes 
eine  Welt  der  Eigensucht  und  des  nie  ruhenden  Streites  vor  uns, 
eine  Welt,  die  nur  mühsam  wie  mit  Klammern  durch  Gesetze  und 
Verträge  zusammengehalten  wird.  Gequält  von  diesem  Zustande, 
kann  Wotan,  das  Weltprinzip,  der  sich  nicht  frei  fühlt,  d.  h.  der 
als  Wille  allenthalben  gehemmt  ist,  nur  die  Selbstvernichtung,  d.  i. 
das  Weltende  wünschen.  Eine  Hoffnung  nur  hält  ihn  aufrecht: 
der  Held,  der  freier  als  er,  als  welchen  wir  Siegfried  erkannt, 
werde  Erlösung  bringen. 

Siegfried  tritt  in  die  Welt.  In  Brünnhilden  hat  er,  der  Wollende, 
das  ihn  ergänzende  Wissen,  dessen  Wotan  entraten  mufs,  zu  finden. 
Siegfrieds  und  Brünnhildens  Vereinigung  brächten  Versöhnung  und 
Erlösung.  In  der  That  erkennt  Siegfried  in  Brünnhilden  seine 
Braut.  Ihr  giebt  er  den  Ring,  doch  dieser  Ring  ist  fluchbeladen. 
Nach  Thaten  drängt  es  ihn. 

Was  der  Thaten  je  ich  schuf, 
Defs  Tugend  schliefst  er  ein. 

Durch  Brünnhildens  Tugend  allein  aber  soll  er  Thaten  noch 
wirken.  »So  wärst  du  Siegfried  und  Brünnhilde,«  sagt  die  Walküre 
zu  ihm,  und  er  antwortet:  »Wo  ich  bin,  bergen  sich  beide.«  So 
ist  der  Bund  gedacht,  wenn  er  Heil  bringen  soll.  In  der  Liebe, 
in  der  vollen  Hingebung  des  einen  an  den  anderen  liegt  das  Heil. 
An  Untreue  fände  es  seine  Vernichtung. 

Untreu  dem  anderen  kann  Siegfried  seiner  Natur  nach  nicht 
werden.  Untreu  sich  selbst  mülste  er  vorerst  sein ;  dies  zu  erwirken, 
dient  nach  dem  Anschlage  des  nach  dem  Golde  gierenden  Alberich- 
sohnes Hagen  ein  Trank.  Sowie  Siegfried  ihn  getrunken,  vergifst 
er  Brünnhildens.  Seine  Thaten  sind  nun  nicht  mehr  Thaten  der 
Liebe,  sondern  sie  dienen  der  Eigensucht.  Um  Gutrune  zu  ge- 
winnen, verdingt  er  seine  Kraft  dem  Günther  und  erwirbt  für  ihn 
durch  List  Brünnhilden  zum  Weibe.  Zum  Hafs  mufs  nun  deren 
Liebe  werden.  Hagen,  der  Verräter,  das  verlebendigte  Prinzip 
der  Eigensucht,  wird  ihr  Werkzeug.  Heimtückisch  tötet  dieser 
den  Siegfried.    Ihm  ist  es  um  den  Ring  zu  thun,  welchen  Siegfried, 
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nachdem  er  ihn  Brünnhilden  wieder  entrissen  hatte,  am  Finger 
trägt.  Doch  sieh !  Indem  er  nach  des  toten  Siegfried  Hand  greift, 
hebt  sich  diese  drohend  empor.  Und  nun  erkennt  Brünnhild  den 
Trug.  Sie  weiht  sich  dem  Tode.  Hagen,  dem  Ringe  nachstrebend^ 
wird  von  den  Rheintöchtern  in  die  Wogen  des  hereinflutenden 
Flusses  gezogen.  Jene  gewinnen  den  Ring  wieder.  Seine  Macht 
wie  sein  Fluch  sind  hin,  damit  aber  auch  alles  Treiben  der  Welt. 
In  Walhalls  prangende  Burg  wirft  Brünnhild  den  Brand;  der 
Götter  Ende  dämmert  nun  auf.  Ein  neues  Leben  aber  verheifst 
uns  ihr  Grufs. 

Führ  meine  Brust  auch, 
W^ie  sie  entbrennt; 
Helles  Feuer 
Das  Herz  mir  erfafst 
Ihn  zu  umschlingen, 
Umschlossen  von  ihm 
In  mächtigster  Minne, 
Vermählt  ihm  zu  sein! 

Und  so  schliefst  das  grofsartige  Nibelungendrama  wie  Tristan 
lind  Isolde  mit  einem  ahnungsvollen  Aufblick  in  ein  Reich  der 
Liebe,  in  ein  Nirwana  jenseits  aller  Widersprüche,  an  denen  das 
Leben  krankt. 

Ist  noch  Jemand  unter  uns,  der,  nachdem  ihm  die  dramatische 
Bedeutung  des  Riesenwerkes  klar  geworden,  sagen  würde:  »Ja, 
wenn  nur  dieser  langweilige  Wotan  nicht  wäre!  Das  ist  ja  gar 
kein  Charakter!  Streichen  wir  ihn!  Und  diese  keifende  Fricka ! 
Was  brauchen  wir  eine  gesungene  Gardinenpredigt?  Streichen 
wir  sie !  Und  die  unheimliche  Nornenscene !  Dabei  gruselt's  einen 
ja  ordentlich.  Streichen  wir  sie!«  Was  würde  man  sagen,  wenn 
etwa  aus  dem  Faust  der  Faust  gestrichen  würde,  weil  er  gerade 
nicht  Jedermann  gleich  verständlich  oder  sympathisch  ist  ?  Freilich, 
wir  haben  ja  auch  dergleichen  erlebt.  Statt  des  Faust  hört  man 
heutzutage  die  Margarete,  welche  das  Beliebteste  aus  dem  Drama 
Goethes  mit  ansprechender  Musik  enthält.  Wie  wär's  mit  Sieg- 
lindens  Schuld  oder  Die  schlafende  Jungfrau  auf  dem  Feuer- 
felsen? Walkürenritt,  Feuerzauber  und  Waldweben  könnten  ja 
bleiben ,  und  man  hätte  dann  so  ziemlich  alles ,  was  sich  ohne  An- 
strengung geniefsen  läfst,  beisammen. 

In  der  That,  von  ähnlichen  Anschauungen  ist  man  ausgegangen,, 
als  man  sich  daran  machte,  Wagners  Werk  für  die  moderne  Oper 
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zuzubereiten.  Dafs  die  vier  Dramen  ein  Zusammengehöriges  bilden, 
das  wird  wenig  berücksichtigt.  Man  hört  bald  das  eine,  bald  das 
andere,  ergötzt  sich  daran  in  der  Weise,  in  der  man  sich  an  der 
Oper  zu  ergötzen  pflegt,  d.  h.  ohne  nach  einem  dramatischen  Zu- 
sammenhang auch  nur  zu  fragen,  fühlt  sich  befriedigt,  soweit  sich 
ein  derlei  Ergötzen  hie  und  da  einstellt,  und  hält  alles,  was  darüber 
hinaus  zu  einer  dramatischen  Auffassung  führen  könnte,  zum  min- 
desten für  überflüssig. 

Sollen  wir  dafür  etwa  die  heutigen  Opernleitungen  oder  das 
Publikum  verantwortlich  machen?  Gewifs  nicht!  Die  Oper  hat 
sich  unter  Verhältnissen  entwickelt,  welchen  derartige  Anschauungen 
entsprechen  mufsten.  Von  der  heutigen  Opernbühne,  welche  ein 
Spekulationsinstitut  ist,  und  vom  heutigen  Tagespublikum,  welches 
begreiflicherweise  die  Anforderungen,  welche  seinen  Gewohnheiten 
entsprechen,  nicht  aufgeben  will,  konnte  eine  Reform,  ja  auch  nur 
das  Verständnis  eines  Reformgedankens  nicht  erwartet  werden.  Die 
Unmöglichkeit,  das,  was  Wagner  künstlerisch  so  tief  und  mächtig 
empfunden  hatte,  auf  der  Bühne,  wie  er  sie  fand,  zur  Verlebendigung 
gebracht  zu  sehen,  mufste  in  ihm  den  Gedanken  erwecken,  eine 
eigene,  seinen  hohen  künstlerischen  Absichten  entsprechende  Bühne 
zu  schaffen.  Theater,  Künstler  und  Zuschauer  sollten  dabei  den 
die  moderne  Opernbühne  beherrschenden  Einflüssen  möglichst  ent- 
rückt sein.     Bayreuth  entstand. 

Dem  nur  sollte  dort  das  Kunstwerk  erwachen,  welcher  es  ver- 
möchte, im  Feuer  heiliger  Begeisterung  um  dasselbe  zu  werben.  Eine 
Künstlerschar  hatte  Wagner  sich  gedacht,  beseelt  von  dem  reinen 
Drange,  das  Kunstwerk  in  gröfster  Vollendung  darzubieten,  eine 
Zuhörerschaft,  erfüllt  von  der  tiefen  Sehnsucht,  es  in  sich  aufzu- 
nehmen, damit  eine  Wechselwirkung,  in  welcher  Künstler  und  Zu- 
hörer sich  in  jener  idealen  Sphäre  zu  finden  hatten,  in  welcher 
echter  Kunstgenufs  über  die  gemeinen  Bestrebungen  des  Tages  zu 
führen  vermag.  Um  Thaten  zu  wirken,  mufste  Siegfried  vom 
Brünnhildenfelsen,  wo  reinste  Liebe  ihm  zu  Teil  ward,  hinab  in  die 
Welt.  Hat  hier  gleich  nicht  wie  diesem  auch  dem  Meister  ein 
Vergessenheitstrank  das  Auge  getrübt,  so  fand  er  sich  doch  ent- 
täuscht in  dem  von  ihm  erwarteten  Entgegenkommen  seitens  der 
Nation.  Der  erforderliche  Fonds  zur  Erhaltung  der  Festspiele  kam 
nicht  zusammen;  der  Zutritt  zu  denselben  mufste  daher  von  Ein- 
trittszahlungen  abhängig   gemacht   werden;    die   vom   Meister   ge- 
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plante  Stilschule    fand    nicht   die    erforderliche   Unterstützung,    um 
seinen  Wünschen  voll  entsprechend  ins  Leben  zu  treten. 

Trotzdem  bekundet  uns  das  Bayreuth,  wie  es  sich  seit  zwanzig 
Jahren  entwickelt  hat,  dafs  der  hohe  Gedanke,  dem  es  seine  Ent- 
stehung verdankt,  nicht  unfruchtbar  geblieben  ist.  Er  lebt  in 
Einzelnen,  welche  sich  thatkräftig  genug  erweisen,  ihn  immer  und 
immer  wieder  zu  verlebendigen,  er  ergreift  immer  weitere  Kreise, 
er  darf  sich  bereits  an  eine  ihm  verständnisvoll  entgegenstrebende 
Gemeinde  wenden.  Dieser  Gemeinde  haben  auch  wir  uns  ange- 
schlossen. An  uns  liegt  es,  mitzuwirken,  dafs  des  Meisters  grofser 
Gedanke  in  seiner  vollen  Reinheit  und  für  alle  Dauer  zur  Aus- 
führung komme,  an  uns,  darzulegen,  dafs  der  Künstler  sich  doch 
nicht  vergebens  an  die  Nation  gewendet  habe,  als  er  gemeint,  der 
deutschen  Kunst  eine  geweihte  Stätte  schaffen  zu  sollen;  was  aber 
uns  dazu  fähig  machen  soll ,  dieser  Aufgabe  zu  genügen ,  ist  nur 
Eines:  das  Bedürfnis  nach  deutscher  Kunst. 


1896 

Nicht  einen  Bericht  will  ich  schreiben;  ein  solcher  käme  ver- 
spätet. Er  gälte  nur  dem  Tage  und  wäre  nur  für  den  Tag  be- 
stimmt. Einen  unvergänglichen  Eindruck  zu  schildern,  ist  meine 
Absicht,  und  dies  kommt  nie  zu  spät.  Wenn  ich  diesen  Eindruck 
nun  aus  dem  Rahmen  des  Erlebten  in  den  des  Erkannten  hebe,  so 
geschieht  dies  nicht,  um  Kritik  zu  üben,  sondern  vielmehr  um 
darauf  hinzuweisen,  dafs  es  in  der  Kunst  eine  förderndere,  be- 
fruchtendere Kritik  nicht  giebt  als  das  Beispiel.  Als  ein  Beispiel 
dieser  Art  hat  sich  Bayreuth,  der  ihm  von  seinem  Schöpfer  zu- 
gedachten Aufgabe  entsprechend,  wieder  bewährt. 

Eine  Kunstepoche  von  erstaunlicher  Bedeutung  schliefst  der 
Ring  von  seiner  Erstaufführung  im  Jahre  1876  an  bis  zu  seiner 
Wiederbelebung  im  heurigen  Jahre  ein.  Ein  Gedanke  von  uner- 
hörter Kühnheit  und  Kraft,  deutscher  Kunst  in  ihrer  unmittelbaren 
Wirkung  auf  das  Leben  eine  ideale  Stätte  zu  schaffen,  hat  in 
Bayreuth  Gestalt  gewonnen.  Die  Vergleichung  dessen,  was  es  in 
seinen  Anfängen  unter  des  Meisters  gründender  und  leitender  Hand 
war,  mit  dem,  was  es  seither  geworden  ist,  liegt  nun,  nachdem  ein 
bedeutungsvoller  Abschnitt  mit  einer  Rückschau  in  jene  Ursprungs- 
zeit abschliefst,  nahe. 

Auch  ich  hatte  das  Glück,  den  Festspielen  des  Jahres  1876 
beizuwohnen.  Sie  haben  für  mich,  wie  für  viele  andere  einen 
Wendepunkt  in  den  künstlerischen,  ja  ich  möchte  sagen,  in  den 
Lebensanschauungen  gebildet.  Nicht  als  ob  sie  erst  mir  die  Gröfse 
Wagners  erschlossen  hätten;  ich  darf  mich  dessen  rühmen,  einer 
jder  ersten  gewesen  zu  sein,  welcher  mit  warmer  Überzeugung  für 
die  Kunst  Wagners  eingetreten  ist,  zu  einer  Zeit,  in  welcher  es 
noch  als  ein  Zeugnis  guten  Geschmackes  galt,  Wagners  Schaffen 
für   eine  lächerliche  Verirrung  zu   erklären.     Die   tiefe    Beziehung 
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der  Kunst  Wagners  zum  Leben  aber,  ihre  kulturelle  Mission  wurde 
mir  erst  klar,  als  das  Kunstwerk  in  seiner  vollen  Wirkung  vor 
mich  hintrat.  Viel  hatten  wir  geschwärmt  in  deutschen  Ahnungen 
und  Träumen.  Grofs  schien  uns,  was  sich  vor  uns  erhob  wie  ein 
leuchtendes  Nebelgebilde ,  hier  sich  gestaltend ,  dort  wieder  zer- 
flielsend,  so  grofs,  dafs  wir  seine  Verkörperung  für  unmöglich 
hielten,  ja  dafs  gerade  die  Unmöglichkeit  einer  solchen  Verkörperung 
uns  eine  besondere  Eigenschaft  deutschen  Wesens  schien.  Und  nun 
stand  mit  einem  Male  die  deutsche  That  vor  unseren  Augen,  nun 
betraten  wir  das  geahnte  Zauberland  mit  Füfsen,  nun  war  das 
»dort«,  welches  die  Erde  nicht  berühren  wollte,  mit  einem  Male  hier. 
Keinen  gröfseren  Augenblick  habe  ich  erlebt.  Der  Rückblick  auf 
ihn  mufs  mich  zum  strengen  Richter  dessen,  was  ihm  folgte, 
machen.  Als  solcher  kann  ich  bekennen,  darf  es  mit  Berufung 
auf  diese  heiligen  Erinnerungen  nochmals  behaupten:  Bayreuth  ist 
seiner  Aufgabe  treu  geblieben. 

Man  hat  dies  allgemein  empfunden,  jedoch  auch  von  befreundeter 
Seite  den  Vergleichungsmafsstab  nicht  immer  dort  gefunden,  wo 
er  zu  suchen  war.  Das  Wesentliche,  worauf  es  in  Bayreuth  an- 
kommt, ist  die  Reinerhaltung  einesteils  der  künstlerischen,  anderen- 
teils der  erziehlichen  Aufgabe,  welche  den  Festspielen  nach  der 
Absicht  des  Meisters  zuzufallen  hatte.  Die  erste  umfafst  die  volle 
Verlebendigung  des  Kunstwerkes,  wie  Richard  Wagner  es  in  der 
Vereinigung  von  Musik  und  Dichtung  als  höchster  dramatischer 
Ausdrucksform  gestaltet  hatte,  die  Pflege  des  durch  diese  bedingten 
Stiles.  Die  andere  ergtebt  sich  aus  dem  Hinweise  auf  die  Möglich- 
keit einer  Heimstätte  der  Kunst,  deren  Aufgabe  einzig  und  allein 
die  Verwirklichung  des  Kunstwerkes  um  seiner  selbst  willen,  also 
frei  von  all  den  kunstwidrigen  Zwecken  und  Bestrebungen,  welchen 
die  Kunstpflege  der  Zeit  unterworfen  ist,  sein  will.  Und  dieser 
seiner  Aufgabe  hat,  man  wird  dies  mit  Freuden  zugestehen  müssen, 
Bayreuth  nach  beiden  Richtungen  hin  entsprochen. 

Die  an  sich  ja  recht  lobenswerte  Scheu,  dem  Vorwurfe  byzan- 
tinischer Gesinnungslosigkeit  zu  verfallen,  hat  diesmal  mehr  als  je 
auch  Freunde  der  Sache  Wagners  (heutzutage  nennt  sich  freilich, 
im  Gegensatze  zum  Jahre  1876,  schon  fast  Jeder  so)  zu  kleinlichen 
Nörgeleien  an  unwesentlichen  Einzelheiten  verleitet.  Gewifs!  Ge- 
rade einem  Werke  gegenüber,  wie  Bayreuth  es  ist,  darf  mit  auf- 
richtigen Worten   nicht   gespart   werden.     Dies   erfordert  ja  unsere 
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rege  Anteilnahme  daran.  Doch  ist  noch  lange  nicht  dasjenige, 
was  das  Wesen  Baj^reuths  ausmacht  und  worin  es  seine  Bedeutung 
hat,  zur  Genüge  beachtet  und  betont  worden,  als  dals  bereits  das 
Bedürfnis  herangetreten  wäre,  Kleinigkeiten  äufserer  Natur  zum 
Gegenstande  einer  fast  ausschliefslichen  Betrachtung  und  Be- 
urteilung zu  machen. 

Bayreuth  ist  nicht  als  ein  etwa  in  seinen  Leistungen  zur  höchsten 
Fähigkeit  gesteigertes  gewöhnliches  Theater  aufzufassen.  Man  hat 
dies  erkannt  und  gewürdigt.  Es  erübrigt  aber  noch,  sich  Bayreuth 
gegenüber  nicht  so,  wie  einem  gewöhnlichen  Theater  gegenüber  zu 
verhalten.  Auge,  Ohr  und  Herz  haben  sich  dort  vorerst  anders 
wohin  zu  wenden,  als  sich  mit  Regiekunststücken,  Kostümfehlern, 
stimmlichen  Schwächen  und  dergleichen  zu  beschäftigen.  Vor  allem 
sei  die  grofse  Errungenschaft  der  Pflege  eines  den  höchsten  An- 
forderungen deutscher  Kunst  entsprechenden  Stiles  ins  Auge  ge- 
falst.  Von  einem  solchen  und  damit  überhaupt  von  einer,  idealen 
Anforderungen  an  eine  deutsche  Kunstbethätigung  entsprechenden 
tondramatischen  Kunst  haben  unsere  Theater  überhaupt  noch  nicht 
den  mindesten  Begriff.  Wer  nach  Bayreuth  kommt,  um  dort 
Bühnentechnik,  Maschinenmechanismus,  Regievorteile,  Kostüm- 
geheimnisse u.  s.  w.  zu  studieren,  der  wird  sicher  viel  lernen  können, 
wie  sich  ja  etwa  auch  aus  einem  philosophischen  Werke,  wenn  es 
gut  geschrieben  ist,  Studien  über  Orthographie,  Grammatik,  Sprach- 
stil u.  dergl.  werden  machen  lassen.  Wird  aber  derjenige,  welcher 
dem  philosophischen  Werke  nichts  anderes  als  solche  Studien  ab- 
zugewinnen weifs,  sein  richtiger  Leser  sein "?  Das  Wesen  der  Sache 
wird  ihm  verschlossen  bleiben.  Dieses  wird  auch  durch  allfällige 
Verstöfse  gegen  die  Orthographie  oder  Grammatik  nicht  getrübt, 
wenngleich  damit  nicht  gesagt  sein  soll,  dafs  es  nicht  wünschens- 
wert sei,  das  Werk  auch  von  solchen  Mängeln  frei  zu  wissen. 

Ich  habe  bereits  als  das  Wesen  der  Sache  in  Bayreuth  die 
Pflege  des  dem  Reformwerke  Wagners  eigenen  Stiles  angeführt. 
Dieser  erfordert  vor  allem  volle  Übereinstimmung  aller  Ausdrucks- 
formen in  Wort,  Ton  und  Gebärde,  wie  auch  aller  diese  Ausdrucks- 
formen erläuternd  und  verstärkend  begleitenden  Vorkommnisse  auf 
der  Bühne.  Auf  der  Voraussetzung  der  Übereinstimmung  aller 
dieser  Ausdrucksformen  ist  Wagners  Tondrama ,  ist  überhaupt  die 
Berechtigung  eines  Musik  und  Wort  verbindenden  Kunstwerkes  ge- 
gründet.    Diesen   ungemein  schwierigen,   weil  allen  Gewohnheiten 
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der  modernen  Bühne  widerstrebenden  Erfordernissen  entspricht 
Bayreuth  in  überzeugendem  Mafse.  Aus  dem  Geiste  der  alle 
Lebenskeime  des  Dramas  enthaltenden  Musik  heraus  gewinnt  dieses 
seine  Gestaltung.  Worte,  Accente,  Gebcärden  des  Sängers  weisen 
hier  durchgängig  ihre  Berechtigung  aus  einem  tiefinneren,  nur  im 
Tonleben  volle  Entäufserung  findenden  Drange  durch  ihre  Über- 
einstimmung mit  der  Musik  nach. 

Nicht  Gründe  äufserer  Anordnung,  augenblicklichen  Effektes, 
bequemer  Gewohnheit  sind  hier  zunächst  mafsgebend  für  die  Bühne. 
Was  dem  Auge  wohlthuend,  dem  Erkennen  zweckmäfsig,  dem  Ohr 
leicht  fafslich  erscheint,  das  zur  regsten  Teilnahme  aufgeforderte 
Gemüt  empfindet  es  zugleich  als  in  seinen  tiefsten  Bedürfnissen 
gegründet,  als  innerlich  bedingte  Notwendigkeit  und  damit  zugleich 
als  Ausflufs  höchster  Freiheit,  eines  Freiseins  von  jedem  hemmenden 
äufseren  Zwange.  Diese  Harmonie  herzustellen  hat  Bayreuth  sich 
zur  Aufgabe  gemacht,  und  so  lange  das  Verdienst  bewunderungs- 
würdiger Verwirklichung  dieser  seiner  Absichten  nicht  voll  und 
ganz  erkannt  ist^  so  lange  wird  Bayreuth  dem  Beurteiler  seine 
Weihe  versagen,  so  lange  wird  es  ihm  die  Berechtigung  nicht  ein- 
räumen, über  Einzelheiten,  die  zudem  meist  nur  an  subjektive 
Meinungen  geknüpft  sind,  zu  Gericht  zu  sitzen,  wenn  auch  viel- 
leicht mit  dem  Ansprüche  des  Warners  vor  Gefahren.  So  lange 
wird  aber  auch  im  Zuhörer  der  Wahn  immer  und  immer  wieder 
neue  Nahrung  finden,  er  sei  berufen,  als  Kritiker  und  nicht  als  un- 
befangen Geniefsender  an  das  Kunstwerk  heranzutreten. 

Wer  die  von  Wagner  für  sein  Kunstwerk  geforderte  Vereini- 
gung der  Künste  so  auffafst,  als  habe  jede  der  Künste  etwas  bei- 
zutragen, um  mittelst  eines  Kompromisses  mit  den  anderen  einen 
zusammengesetzten,  mehrseitig  ergötzenden  Eindruck  hervorzu- 
bringen, der  hat  W^agners  Gedanken  in  seinem  Geiste  nicht  er- 
kannt. Eine  Verbindung  solcher  Art  würde  nur  zur  Zersplitterung 
führen,  also  genau  zum  Gegenteile  dessen,  was  Wagner  so  sehr 
betont,  wenn  er  als  das  Wesen  des  Tondramas  die  Einheitlichkeit 
und  Steigerung  des  Eindruckes  durch  das  Zusammenwirken  aller 
Künste  bezeichnet.  Nicht  äufserlich  hat  sich  diese  Vereinigung  zu 
vollziehen,  sondern  sie  wurzelt  in  der  Einheit  des  auch  im  Zuschauer 
wachzurufenden  Erregungszustandes,  welcher  zur  Produktion  des 
Kunstwerkes  geführt  hat.  Dieses  löst  sich  in  verschiedenen  Aus- 
drucksformen aus,  durch  Ton,  Gebärde  und  Wort,  deren  Zusammen- 
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klang    das  Gefühlsverständnis   für    den    zu   Grunde    liegenden   Er- 
regungszustand sicher  nicht  abschwächt,  sondern  nur  steigert. 

Noch  Niemand  hat  behauptet,  dafs  die  das  Wort  begleitende 
Gebärde  oder  der  jenem  eigene  Tonfall  sein  Verständnis  für  das 
Gesagte  verdunkelten.  Dagegen  wird  eine  von  anderen  Ausdrucks- 
formen des  gleichen  Erregungszustandes  begleitete  Musik  nicht  zu 
dem  Mifsverständnisse  Anlafs  geben,  sie  sei  nur  ihrer  selbst  willen 
da,  um  einzig  dem  Ohre  durch  ihren  Klangzauber  und  ihre  Ton- 
verhältnisse zu  schmeicheln.  Ebenso  wird  die  vom  entsprechenden 
Worte  begleitete  Gebärde  nie  als  eine  Körperbewegung  aufgefafst 
werden  können,  welche  durch  sich  selbst,  etwa  ihrer  Kühnheit,  Ab- 
sonderlichkeit, Grazie  wegen  Bewunderung  erregen  will. 

Überträgt  der  Schöpfer  des  Tondramas  diesen  Zusammenklang, 
zu  dem  er  sich  in  der  Entäufserung  seines  Schöpfungsdranges  durch 
alle  ihm  zu  Gebote  stehenden  Ausdrucksmittel  innerlich  bestimmt 
fühlt,  durch  die  Rhythmik  und  Tonik  seiner  Musik  auf  den  Dar- 
steller, so  vollzieht  sich  in  diesem  der  Prozefs  der  Vereinigung  aller 
Ausdrucksmittel  zur  Entäufserung  des  darzustellenden  Erregungs- 
zustandes und  damit  zur  dramatischen  Wirkung.  Seinem  Tone 
kommt  aber  auch  noch  die  Steigerung  durch  das  begleitende 
Orchester,  seiner  Erscheinung  und  Gebärde  die  Umgebung  der 
Scenerie  zu  Hilfe.  Da  nun  im  Drama  jeder  dargestellte  Augen- 
blick nicht  nur  als  solcher,  sondern  auch  in  seinem  ursächlichen 
Zusammenhange  mit  dem  Vorangegangenen  und  Folgenden  wirkt, 
indem  ja  gerade  dieses  Streben  und  Ringen  der  durch  die  Hand- 
lung bedingten  Seelenvorgänge,  in  ihren  Beziehungen  zu  einander 
das  Wesen  des  Dramas  ausmacht,  so  gilt  es,  auch  diese  Beziehungen 
dem  Gefühlsverständnisse  in  ähnlicher  Art  zu  vermitteln,  wie  sich 
durch  die  Sprache  dieselben  dem  Erkenntnis-  und  Erinnerungs- 
vermögen kundgeben.  Das  Mittel  hierzu  bildet  das  Orchester, 
welches  sich  in  seiner  Vielseitigkeit  und  Vollendung  dem  drama- 
tischen Tonschöpfer  zur  Darlegung  aller  dieser  Beziehungen  dar- 
bietet. Die  Verknüpfung  von  Leitmotiven  verleiht  dem  Orchester 
die  Fähigkeit,  den  augenblicklichen  Stimmungsgehalt  in  alle  ihm  zu 
Grunde  liegenden,  aus  dem  dramatischen  Vorgange  entspringenden 
Empfindungsmomente  zu  zerlegen.  Diese  Empfindungsmomente 
haben  wir  aber  nicht  als  uns  unmittelbar  vom  Orchester  zugemittelt 
aufzufassen;  nicht  durch  sich  selbst,  sondern  nur  durch  den  Vor- 
gang auf   der  Bühne  spricht   das  Orchester   zu   uns.     Gleichwie  es 
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unseren  Blicken  entzogen  ist,  mufs  es  in  seiner  Eigenschaft  als  eine 
Zusammensetzung  von  Geigen,  Holz-  und  Blechinstrumenten  u.  s.  w. 
auch  unserem  Ohre  entzogen  sein.  Der  Darsteller  auf  der  Bühne 
ist  das  Medium,  durch  welches  uns  die  Sprache  des  Orchesters  klar 
und  verständlich  wird. 

Das  gleiche  gilt  von  der  Scene.  Auch  sie  will  nicht  als  ein 
Bild  an  und  für  sich  auf  den  Zuschauer  wirken.  Sie  instrumentiert 
gleichsam  die  dramatischen  Vorgänge  für  das  Auge,  wie  das 
Orchester  sie  für  das  Ohr  instrumentiert.  Auch  die  Scene  (Deko- 
ration, Beleuchtung,  Gruppierung  u.  s.  w.)  steht  so  im  Dienste  des 
Dramas  nicht  blofs  als  ein  unterstützender  Apparat,  sondern  als 
ein  dem  Organismus  der  dramatischen  Handlung  angehörendes  Aus- 
drucksmittel. 

Aus  diesem  Verhältnisse  von  Wort,  Ton,  Gebärde  und  Scene 
ergeben  sich  die  Anforderungen  von  selbst,  welchen  die  Darstellung 
des  Wagnerschen  Dramas  entsprechen  mufs.  Die  vornehmste  der- 
selben ist  der  volle,  reine  Zusammenklang  aller  Ausdrucksmittel. 
Wie  sich  dieser  nur  auf  die  Einheitlichkeit  in  dem,  den  mannig- 
fachen Ausdrucksarten  zu  Grunde  liegenden  Schaffensprozefs  gründen 
kann,  mufs  auch  der  Darstellung  ein  neuerlicher  solcher  Schaffens- 
prozefs zu  Grunde  liegen.  Seine  Einheitlichkeit  kann  nur  erreicht 
werden,  wenn  diese  ihren  Mittelpunkt  in  einem  persönlichen  Neu- 
schöpfungsakte  findet.  Die  Einzelheiten  des  Wagnerschen  Dramas 
können  nicht  jede  für  sich  zusammengetragen  werden,  sie  müssen 
sich  organisch  aus  einem  inneren  Keim  heraus  gestalten. 

Man  wird  sich  deshalb  nie  eine  etwa  parlamentarische  Be- 
handlung der  Bayreuther  Festspiele  denken  können ,  selbst  wenn 
die  gröfsten  Koryphäen  der  Kunst  Mitglieder  eines  solchen  Parla- 
mentes wären.  Die  Notwendigkeit ,  in  der  künstlerischen  Leitung 
der  Festspiele  alle  Fäden  in  einer  Hand  zu  vereinigen,  ergiebt  sich 
daher,  wie  man  so  gern  betont,  keineswegs  aus  persönlichen  Inter- 
essen, als  etwa  Ehrgeiz,  Herrschsucht,  Besserwissenwollen  und  der- 
gleichen, sondern  hängt  mit  dem  Wesen  der  Sache  selbst  zusammen. 
Mit  bewunderungswürdiger  Thatkraft  und  Begabung  hat  sich  Frau 
Cosima  Wagner  dieser  von  ihr  wohlerkannten  Aufgabe  unterzogen 
und  hat  damit  die  Erhaltung  der  Festspiele  im  Sinne  ihres  Schöpfers 
ermöglicht.  Ein  schöneres,  ein  seinem  Geiste  entsprechenderes  An- 
gedenken konnte  sie  ihm  nicht  wahren.  Es  wird  von  einer  spani- 
schen Königin  erzählt,    dafs  sie  sich   von   der  Leiche   ihres  Gatten 
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nicht  habe  trennen  können.  Ein  erhabeneres  Beispiel  von  Weibes- 
treue hat  die  Geschichte  unserer  Tage  aufzuweisen,  eine  That, 
welche  es  vermag,  das  des  Lebens  Würdigste  am  Gatten  dem  Leben 
dauernd  zu  erhalten.  Die  Zukunft,  deren  Blick  nicht  auf  den 
Niederungen  der  Vergangenheit,  sondern  nur  auf  ihren  lichtum- 
flossenen  höchsten  Gipfeln  weilt,  wird  in  dieser  That  mit  ein  Wahr- 
zeichen dessen  erblicken,  was  unserer  Zeit  trotz  alledem  und  alle- 
dem in  ihren  gröfsten  Trägern  an  idealem  Gehalte  eigen  war. 

Die  Erkenntnis  dessen,  dafs  Bayreuth  zu  seiner  Erhaltung  einer  mit 
autoritativer  Macht  ausgerüsteten,  ihrer  Aufgabe  voll  gewachsenen 
Persönlichkeit  bedarf,  hat  zur  besorgten  Frage  geführt,  wie  es  denn 
mit  der  Zukunft  der  Festspiele  stehen  werde.  Als  die  Antwort  Avie 
durch  ein  Wunder  sich  ergab,  glaubte  man  nicht  daran.  Man  glaubt 
nämlich  heutzutage  nicht  an  Wunder,  selbst  wenn  sie  sich  vor 
unseren  Augen  zutragen.  Siegfried  Wagner,  er,  der  für  alle  mög- 
lichen Berufe,  nur  nicht  für  Musik  bestimmt  war,  er  soll  mit  einem 
Male,  wie  infolge  eines  Zauberspruches,  nur  weil  man  es  gerade 
brauchte,  die  Fähigkeit  erlangt  haben,  die  Festspiele  zu  dirigieren  ? 
Man  war  mit  dem  Urteile  fertig,  ohne  zu  prüfen.  Der  grofse  Vater 
wurde  gegen  den  kleinen  Sohn  ausgespielt  —  das  war  so  nahe- 
liegend, so  witzig,  und  die  Wahrscheinlichkeit,  recht  zu  behalten, 
so  verlockend.  Doch  sieh !  das  Wunder  geschah.  Siegfried  Wagner 
bethätigte  sich  als  Regisseur  und  dirigierte  den  vierten  Cyklus  der 
heurigen  Festspiele  mit  vollem  Erfolge.  Abermals  mufste  sich  die 
Welt  aufraffen,  zu  staunen  oder  zu  leugnen.  Wir  aber  glauben  um 
eine  Antwort  der  Frage  nicht  mehr  verlegen  zu  sein: 

Wer  wird  aus  den  starken  Stücken 
Nothung,  das  Schwert,  wohl  schweifsen? 

Bei  Hinweis  auf  Verschiedenheiten  in  den  heurigen  Auf- 
führungen gegenüber  denen  im  Jahre  1876  wird  wohl  vorerst  die 
Prinzipienfrage  sich  einstellen,  ob  eine  Abweichung  von  der  Über- 
lieferung des  Jahres  1876,  ein  Versuch,  den  Schöpfer  des  Werkes 
und  der  es  verlebendigenden  That  gleichsam  zu  überbieten,  ge- 
stattet sei.  Wagner  selbst  beantwortet  diese  Frage  so  klar,  so 
umfassend,  so  eindringlich,  dafs  es  fast  unmöglich  ist,  ihn  mifs- 
verstehen  zu  können.  Sein  ganzes  Denken,  Dichten  und  Thun  ist 
die  Antwort  auf  dieselbe.  Es  war  eine  Auflehnung  gegen  alles, 
was  Erstarrung,  Konvention,  Tradition,  Mode  ist.  In  ihnen  erkennt 
er  die  Mächte,  welche  sich  einem  lebensvollen  und  lebenbringenden 
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Drange  hemmend,  ja  erstickend  entgegenstemmen.  Sie  sind  die 
5> Verträge«,  an  denen  das  Wesen  Wotans  krankt,  dafs  es  sich  nicht 
frei  entfalten  kann,  und  deren  es  leider  nicht  entraten  kann,  da  ihm 
das  rechte  Wissen  abhanden  gekommen,  dessen  Vereinigung  mit 
dem  rechten  Wollen  sich  erst  wieder  in  dem  ersehnten  Helden,  der 
freier  als  der  Gott,  vollziehen  soll.  Als  das  Lebensvollste  aber  in 
dem  nach  solcher  Befreiung  ringenden  Leben  hat  Richard  Wagner 
die  Kunst  nicht  nur  erkannt,  sondern  auch  —  und  das  ist  der  Er- 
kenntnis richtige  Quelle  —  empfunden  und  sie  zu  verwirklichen 
vermocht.  In  dieser  seiner  Kunst  soll  nun  starre  Tradition  die 
Herrschaft  antreten?  »Wir  müssen  die  Kraft  haben,  uns  andere 
Gewohnheiten  anzubilden.«  —  »In  der  Unoriginalität  unserer  theatra- 
lischen Leistungen  liegt  der  Grund  ihrer  fast  ausnahmslosen  be- 
klagenswerten Inkorrektheit.«  —  »Kein  Theater  kann  aber  seine 
Aufgabe  durch  eine  gedeihliche  Wirksamkeit  lösen,  wenn  seine 
Leistungen  nicht  zuvörderst  originale  sind.«  Viele  ähnliche  Aus- 
sprüche Wagners  liefsen  sich  diesen  noch  beigesellen,  wenn  es  über- 
haupt notwendig  wäre,  für  das  noch  Belege  zu  suchen,  wofür  seine 
Persönlichkeit  und  sein  Wirken  selbst  der  klarste  Beleg  sind. 

Man  mufs  es  daher  der  Leitung  in  Bayreuth  als  ein  richtigem 
Verständnisse  entspringendes  Verdienst  zuerkennen,  auch  in  dieser 
Richtung  nicht  Traditionen,  sondern  der  lebensvollen  Lehre  nach- 
gestrebt zu  haben.  Die  Fähigkeit,  sich  den  Absichten  und  Wünschen 
des  Meisters  anzubequemen,  die  gewonnene  Übung,  seinem  Gedanken- 
gange entsprechend  zu  wirken,  endlich  auch  äufsere  Hilfsmittel: 
Maschinen-  und  Dekorationswesen,  haben  seit  zwanzig  Jahren  wesent- 
liche Fortschritte  gemacht.  Überall  mufste  es  darauf  ankommen, 
aus  dem  dem  Kunstwerke  innewohnenden  Lebenstriebe  heraus  zu 
verstehen  und  zu  gestalten,  und  das  Vorbild  nicht  als  Nachahmungs- 
gegenstand, sondern  als  befruchtende  Anregung  zu  erfassen. 

Und  so  mufs  es  in  der  That  zugestanden  werden,  dafs  Ab- 
weichungen der  heurigen  Aufführungen  von  denen  des  Jahres  1876 
sich  nicht  nur  im  Prinzipe  rechtfertigen,  sondern  auch  in  vielen 
Einzelheiten  als  Verbesserungen  darstellen. 

Betrachten  wir  noch  zum  Schlufs  das  Ergebnis  der  Wagner- 
Bewegung  seit  dem  Jahre  1876  bis  heute.  Bayreuth  besteht  allen 
Vorhersagungen  zum  Trotz  noch  immer.  Es  hat  sich  siegreich 
erhalten  allen  Angriffen  gegenüber.  Ihm  strömen  Besucher  aus 
aller  Herren  Länder  zu,    keine  Mühen  und  Kosten  scheuend,   ihre 
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gewohnten  Theateransprüche  verleugnend,  sich  voll  den  Kunst- 
eindrücken dort  hingebend,  als  Zeugnis  eines  wirklichen,  sie  leitenden 
Kunstbedürfnisses,  sich  willigst  den  Anordnungen  Wagners  zur 
Herstellung  eines  würdigen  Verhältnisses  zwischen  Kunstdarbietung 
und  Kunstempfängnis  fügend,  voll  Bewunderung  und  Begeisterung 
von  den  empfangenen  Kunstgenüssen  in  ihren  Heimatlanden  Zeugnis 
gebend.  Insbesonders  nimmt  die  Zahl  der  gewifs  nicht  für  deutsche 
Kundgebungen  eingenommenen  französischen  Besucher  Bayreuths 
von  Jahr  zu  Jahr  zu.  Sie  gehören  zu  dem  aufmerksamsten  und, 
man  darf  es  behaupten,  selbst  unterrichtetsten  Teile  des  Publikums, 
wie  ja  überhaupt  in  Frankreich  die  ersten  bedeutsameren  Werke 
über  Wagner  und  die  von  ihm  hervorgebrachte  Bewegung  er- 
schienen sind.  Wagners  Kunstwerke  haben  die  Welt  erobert,  selbst 
Paris  konnte  ihnen  nicht  w^iderstehen.  Die  heutige  Presse  wagt  es 
nicht  mehr,  Wagners  Gröfse  in  Abrede  zu  stellen,  sein  Kunstwerk 
zu  verunglimpfen ,  sie  hat  kapituliert ,  grofsenteils  nicht  etwa  aus 
Gerechtigkeitsgefühl,  aber  aus  Selbsterhaltungstrieb.  Die  letzten 
Berichte  über  Bayreuth  halten  nahezu  ausnahmslos  einen  respekt- 
vollen Ton  dem  Kunstwerke  gegenüber  ein,  oder  anerkennen  dessen 
Bedeutung  stillschweigend ,  gleichsam  als  habe  es  nie  anders  sein 
können,  und  befassen  sich  nur  mit  der  Aufführung.  Auch  die 
Wissenschaft,  deren  Fortschrittsbestrebungen  heutzutage  nahezu  aus- 
schlielslich  einer  Richtung  zugewendet  sind,  beginnt  sich  darauf 
zu  besinnen,  dafs  eine  so  mächtige  Bewegung  wie  die  von  Wagner 
ausgehende  denn  doch  eine  ernstere  Beachtung  erfordere.  Eine 
stillschweigende  Rückwärtskonzentrierung  vor  der  Macht  des  Genius 
hat  sich  allenthalben  vollzogen.  Wagner  hat  nun  selbst  Partei- 
gänger dort  gefunden,  wo  er  sie  nie  gesucht  hätte;  er  wird 
zum  Bundesgenossen  aufgerufen  im  Streite  gegen  die  sogenannten 
Wagnerianer  und  gegen  das  heutige  Bayreuth !  Was  ist  dieses 
»ianer«  nicht  wert!  Der  Topf,  in  den  samt  und  sonders  alles 
geworfen  wird,  was  in  seiner  Rührigkeit  für  die  Anerkennung 
Wagners  unbequem  wird.  Giebt  es  etwas  Widrigeres  als  das 
Cliquenwesen  ?  Und  gar  die  Clique  in  der  Kunst,  jener  Bethätigung, 
welche  der  freien,  dem  Allichte  zugewandten  Entfaltung  mehr  be- 
darf als  jede  andere?  Das  Odium  der  Clique  allem  aufzuladen, 
was  sich  an-  und  aufregbar  zeigt  von  tief  inneren  Bewegungen,  die 
nicht  der  Konvention  angehören,  ist  ein  Leichtes.  Für  Schlagworte 
ist  die  Welt  ja  sehr  empfänglich.     Dafs   aber  unsere  Wagnerianer 
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zugleich  in  ihren  Bethätigungen  die  besten  Beethovenianer ,  die 
besten  Bachianer,  überhaupt  die  besten  Verfechter  und  Verlebendiger 
unserer  grofsen  Tonkünstler  sind,  das  müfste  doch  zu  denken  geben. 
Sünden  der  Einseitigkeit  kommen  bei  Einzelnen  immer  und  überall 
vor.  Werden  sie  im  Dienste  einer  guten,  leider  nur  durch  erbitterte 
Kämpfe  zum  Siege  führenden  Sache  begangen ,  so  sind  sie  nicht 
das  Schlimmste.  Die  Sache  selbst  hat  kein  Programm,  durch  welches 
sie  etwa  als  Partei  »für«  oder  »gegen«  gekennzeichnet  werden 
könnte.  Sie  ist  die  Sache  der  Kunst,  die  einzig  die  Freiheit  der 
Wirksamkeit  haben  will,  um  zu  dem  ihr  gebührenden  Rechte  zu 
gelangen.  Der  Kunst  an  sich  kann  durch  Gründe  und  Kämpfe 
freilich  nicht  gedient  werden;  solche  können  wirksam  nur  der 
Möglichkeit  ihrer  freien  Entfaltung  gelten.  Gewähren  die  modernen 
Verhältnisse  eine  solche? 

Die  Frage  dreht  sich  so :  Kann  ein  künstlerischer  Genius  unter 
diesen  Verhältnissen  ohne  übermäfsige  Anstrengung,  ohne  einen 
unerhörten  Kampf,  welcher  diesen  Verhältnissen  gilt,  überhaupt  frei 
wirken"?  Den  Kampf  gegen  diese  Verhältnisse  hatte  man  Wagner 
fast  mehr  übel  genommen  als  seinen  Genius.  Und  nun  soll  jener 
von  einer  eifrigen  Nachkommenschaft  aufgenommen  werden  als  ein 
Kampf  nicht  nur  für  Wagners  Genius,  sondern  für  den  Genius  über- 
haupt!    Das  kann  freilich  nicht  verziehen  werden. 

Im  wirren  Getriebe  der  Bestrebungen  auf  allen  Gebieten  ringt 
ein  neuer  Kulturgedanke  nach  Auferstehung.  Wer  zum  Wolken- 
kampf in  den  Höhen  geistigen  Lebens  das  Auge  erhebt,  dem 
blendet  ein  seltsames  Leuchten  den  Blick.  Ist  es  Morgen,  ist  es 
Abend?  Regeneration  oder  Decadence?  Lafst  uns  hoffen  und  — 
streben ! 


über  die  Berechtigung  des  im  »Ringe  des  Nibelungen« 
behandelten  Stoffes 

Es  ist  eigentlich  sonderbar  und  beruht  nur  auf  vollständiger 
Verkennung  des  künstlerischen  Schaffens,  wenn  der  Stoff,  den  ein 
Künstler  gewählt  hat,  gerechtfertigt  werden  soll.  Nicht  darauf, 
w  a  s  er  behandelt,  sondern  darauf,  wie  er  es  behandelt  hat,  kommt 
es  an.  Vermag  er  in  einem  Stoffe  das,  was  ihn  zur  Aussprache 
gedrängt  vollkommen  auszusprechen,  so  ist  der  Stoff  gerechtfertigt. 
Nun  aber  stellt  man  heutzutage  die  Frage  nicht  so:  Was  hat  der 
Stoff  für  den  Künstler  bedeutet  ?  sondern :  Was  bedeutet  er  an  sich 
für  den  Zuhörer?  Und  da  wird  man  denn  mit  Grund  sagen  können: 
für  die  meisten  der  Zuhörer  bedeutet  der  deutsche  Mythos  so  viel 
wie  nichts.  Auf  diese  leidige  Thatsache  hat  ein  berühmter  Kritiker 
seine  Ablehnung  gestützt,  wenn  er,  um  den  Stoff  zum  Ring  des 
Nibelungen  als  unzeitgemäfs  zu  kennzeichnen,  auf  das  Ergebnis 
einer  abfälligen  Abstimmung  bei  den  Logenbesitzern  hinweist. 

Bei  so  gestellten  Anforderungen  an  den  Stoff  bliebe  freilich 
nicht  viel  anderes  übrig  als  die  Wirklichkeit,  jene  Wirklichkeit, 
welche  jedem  in  die  Nase  duftet  und  an  der  er  sich  den  Kopf  blutig 
schlagen  kann.  Bei  dieser  Wirklichkeit  sind  wir  denn  in  unserem 
Kunstleben  angelangt,  so  wirklich,  dafs  sie  wirklicher  nicht  sein 
kann.  Wo  bleibt  aber  dabei  der  Künstler?  Wir  wollen  übrigens 
auch  dem  Wirklichkeitskünstler  seinen  Stoff  nicht  verleiden,  wenn 
er  nur  damit  zu  wirken  vermag,  d.  h.  wenn  sich  in  ihm  seine 
wirkende  Persönlichkeit  zu  entäufsern  vermag.  Dann  ist  es  aber 
eben  diese  wirkende  Persönlichkeit  und  nichts  anderes,  was  uns  in 
seinem  Werke  künstlerisch  anspricht.  Fehlt  sie,  so  wird  ihn  keia 
Stoff  retten. 

Ich  will  daher  nicht  das  Interesse  heranziehen,  welches  die 
Brüder  Grimm  durch  ihre  Forschungen  dem  Mythos  und  der  Sage 
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zugewendet  haben,  will  nicht  das  sogenannte  deutsche  Empfinden 
als  Eideshelfer  anrufen,  will  nicht  darauf  hinweisen,  dafs  ja  gewifs 
auch  der  deutsche  Mythos  berufen  wäre,  modern  zu  werden,  wie  es 
der  griechische  und  der  römische  waren,  und  dafs  sich  für  die  Er- 
füllung einer  solchen  Hoffnung  thatsächlich  Anhaltspunkte  in  manchen 
Erscheinungen  der  Zeit  finden.  Alles  das  berührt  den  Kern  der 
Frage  nicht ,  alles  das  könnte  nur  dazu  dienen ,  dem  Stoffe  Inter- 
essensphären anderer  Art  zu  eröffnen,  als  es  diejenige  ist,  in  welcher 
das  Kunstwerk  als  solches  seine  Wirkung  zu  äufsern  hat.  Nicht 
künstlerisch  empfänglicher  wird  der  aus  Gründen  des  Erkennens 
sympathische  Stoff  machen,  wenngleich  er  dazu  dienen  kann,  sich 
der  Gelegenheit  des  künstlerischen  Empfangens  gegenüber  weniger 
spröde  zu  verhalten.  Was  war  der  Stoff  für  den  Künstler?  Auf 
das  allein  kommt  es  an.  Damit  ergiebt  sich  aber  auch  die  Be- 
deutung des  Stoffes  für  den  Kunstgeniefsenden.  Sie  liegt  in  der 
Sphäre,  in  welcher  das  Wesen  des  letzteren  im  Kunstgenüsse  mit 
dem  des  Künstlers  zusammenfällt. 

Wir  wissen,  mit  welcher  Begeisterung  Wagner  den  Nibelungen- 
stoff erfafst  hat.  In  folgenden  Mitteilungen  und  Äufserungen  giebt 
er  davon  Zeugnis: 

»Meine  Dichtung  von  Siegfrieds  Tod  hatte  ich  entworfen  und 
ausgeführt,  einzig  um  meinem  inneren  Drange  Genüge  zu  thun.« 
(IV  S.  402.) 

»Meine  Studien  des  deutschen  Altertums  trugen  mich  durch 
die  Dichtungen  des  Mittelalters  hindurch  bis  auf  den  Grund  des 
alten  urdeutschen  Mythos:  hatte  mich  schon  längst  die  herrliche 
Gestalt  des  Siegfried  angezogen,  so  entzückte  sie  mich  doch  vollends 
erst,  als  es  mir  gelungen  war,  sie,  von  aller  späteren  Umkleidung 
befreit,  in  ihrer  reinsten  menschlichen  Erscheinung  vor  mir  zu  sehen. 
Erst  jetzt  auch  erkannte  ich  die  Möglichkeit,  ihn  zum  Helden  eines 
Dramas  zu  machen.  Im  Herbste  des  Jahres  1848  entwarf  ich  zu- 
erst den  vollständigen  Mythos  von  den  Nibelungen,  wie  er  mir  als 
dichterisches  Eigentum  gehört.«     (IV  380.) 

»Dem  schönsten  meiner  Lebensträume,  dem  jungen  Siegfried 
zu  lieb  mufs  ich  schon  die  Nibelungenstücke  fertig  machen.«  (Brief 
an  Liszt,  November  1854.) 

>Meine  Hauptsorge  ist  nur  noch  die  Nibelungendichtung.  Dies 
ist  das  Einzige,  was  mich  jedesmal,  sobald  ich  mich  damit  ab- 
gebe,  hoch  und   mächtig   erhebt.«  —  »Es   (mein  Gedicht)   ist  und 
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enthält  alles,  was  ich  kann  und  habe.«  (Brief  an  Uhlig,  14.  Ok- 
tober 1852.) 

»Mit  grofser  Freudigkeit  begann  ich  nach  fünfjähriger  Unter- 
brechung meines  musikalischen  Produzierens,  in  der  Jahreswende  von 
1853  zu  1854,  die  Ausführung  der  Komposition  meiner  Dichtung.« 

»Mit  dieser  Dichtung  (der  Ring  des  Nibelungen)  hatte  ich  mir 
unbewufst  in  betreff  der  menschlichen  Dinge  die  Wahrheit  ein- 
gestanden.«    (Vm  10,   11.) 

»Lafst  mich  meine  Nibelungen  vollenden!  Das  ist  alles,  was 
ich  verlange.  Vermag  das  meine  edle  Zeitgenossenschaft  nicht,  so 
hole  sie  mit  all  ihrem  Ruhm  und  Ehre  der  Teufel!«  (Brief  an 
Liszt,  März  1855.) 

»Ich  bin  wieder  mehr  wie  je  ergriffen  von  der  umfassenden 
Grofsartigkeit  und  Schönheit  meines  Stoffes;  meine  ganze  Welt- 
anschauung hat  in  ihm  ihren  vollendetsten  künstlerischen  Ausdruck 
gefunden.«     (Brief  an  Uhlig,  31.  Mai  1852.) 

Diese  Aussprüche  bekunden  zur  Genüge,  wie  tief  Wagner  seinen 
Stoff  gefafst  hat,  wie  sehr  er  sein  eigen  geworden  war.  Warum? 
Etwa  weil  er  Gelegenheit  zu  wirksamen  Scenen  gab?  Oder  weil 
er  der  Musik  zugängliche  Momente  enthielt?  Oder  gar  weil  er 
zeitgemäfs  schien,  zeitgemäfs  in  dem  Sinne,  dafs  man  aus  ver- 
schiedenen Symptomen  und  Vorkommnissen  schliefsen  konnte,  dieser 
Stoff  werde  Entgegenkommen  und  Billigung  finden  ?  Gewifs  nicht  I 
Was  Wagner  zunächst  an  ihn  gefesselt  hat,  das  war  das  Rein- 
menschliche in  ihm,  d.  h.  dasjenige,  was  er  als  Mensch  durch  ihn 
zum  Ausdruck  bringen  konnte ,  als  reiner  Mensch  oder,  anders 
ausgedrückt,  als  Künstler. 

Im  Siegfried,  wie  er  ihn  sich  dachte,  erkannte  er  sich  selbst; 
sein  Wesen,  sein  Empfinden,  sein  Schauen  sollten  sich  in  dieser 
Gestalt  verkörpern.  Dazu  fand  er  sie  geeignet,  und  nur  weil  die 
Handlung  des  Mythos,  weil  Siegfrieds  Sinnen,  Thun  und  Lassen, 
wie  es  der  Mythos  darstellt,  diesem  dazu  die  Eignung  verlieh,  war 
ihm  dieser  Mythos  mit  seinen  Vorkommnissen  interessant  und 
behandlungswürdig.  Wir  treten  so  von  einem  ganz  anderen 
Ausgangspunkte  aus  als  der  gewöhnliche  ist,  bei  der  Frage  um 
die  Bedeutung  eines  Stoffes,  diesem  Mythos  näher.  Wir  fragen 
nicht:  Was  hat  der  Mythos  Wagner  geboten?  sondern  vielmehr: 
Was  hat  Wagner  dem  Mythos  geboten,  dessen  Natur  nach  zu  bieten 
vermocht?     Welche  treibenden,    fruchtbringenden  Keime   waren  in 
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ihm  selbst  vorhanden,  sich  auf  dem  Boden  dieses  Mythos  zu  reichstem 
Blühen  zu  entfalten?  Und  da  werden  wir  nun  allerdings  dem  In- 
teresse für  die  Vorzeit,  der  Anteilnahme  an  den  erzählten  Schick- 
salen von  Göttern  und  Helden ,  der  deutschen  Anschauungsweise 
des  Künstlers  wieder  begegnen,  nun  aber  nicht  als  äufseren  Be- 
dingungen, sondern  als  inneren  Voraussetzungen. 

Im  M)^thos  fand  Wagner  den  reinen,  d.  h.  den  von  historischen 
Einflüssen  und  Bestimmungen  freien ,  in  der  Aufserung  seiner  An- 
triebe durch  keine  Konvention  gehemmten  Menschen,  wie  er  sich 
ihm  darbieten  mufste,  wenn  er  für  sein  eigenes  Ausdrucksbedürfnis 
die  ihm  entsprechende  vermittelnde  Gestalt  finden  sollte.  Dem  Aus- 
druck durch  die  Musik  mufste  sie  ja  zugänglich  sein,  und  dieser, 
wenn  er  wahr  und  aufrichtig  sein  soll,  mufs  als  eigenes  Empfinden, 
als  Empfindungsgehalt  seines  selbst  Erlebten  dem  Herzen  des  Ton- 
dichters entströmen.  Im  Mythos  fand  Wagner  die  geeigneten  Be- 
dingungen dazu.  Er  selbst  spricht  sich  klar  darüber  aus:  »Gott 
und  Götter  sind  die  ersten  Schöpfungen  der  menschlichen  Dichtungs- 
kraft: in  ihnen  stellt  sich  der  Mensch  das  Wesen  der  natürlichen 
Erscheinungen  als  von  einer  Ursache  hergeleitet  dar;  als  diese  Ur- 
sache begreift  er  aber  unwillkürlich  nichts  anderes,  als  sein  eigenes 
menschlichesWesen,  in  welchem  diese  gedichtete  Ursache  auch 
einzig  nur  begründet  ist.  Geht  nun  der  Drang  des  Menschen,  der 
die  innere  Unruhe  vor  der  Mannigfaltigkeit  der  Erscheinungen  be- 
wältigen will,  dahin,  die  gedichtete  Ursache  derselben  sich  so  deut- 
lich wie  möglich  darzustellen,  —  da  er  Beruhigung  nur  durch 
dieselben  Sinne  wiederum  zu  gewinnen  vermag,  durch  die  auf  sein 
Inneres  beunruhigend  gewirkt  wurde,  —  so  mufs  er  den  Gott  sich 
auch  in  derjenigen  Gestalt  vorführen,  die  nicht  nur  dem  Wesen 
seiner  Anschauung  am  bestimmtesten  entspricht ,  sondern  auch  als 
äufserliche  Gestalt  ihm  die  verständlichste  ist.  Alles  Verständnis 
kommt  uns  nur  durch  die  Liebe,  und  am  unwillkürlichsten  wird  der 
Mensch  zu  den  Wesen  seiner  eigenen  Gattung  gedrängt.  Wie  ihm 
die  menschliche  Gestalt  die  begreiflichste  ist,  so  wird  ihm  auch  das 
Wesen  der  natürlichen  Erscheinungen,  die  er  nach  ihrer  Wirklich- 
keit noch  nicht  erkennt,  nur  durch  Verdichtung  zur  menschlichen 
Gestalt  begreiflich.  —  Durch  die  Fähigkeit,  so  durch  seine  Ein- 
bildungskraft alle  nur  denkbaren  Realitäten  und  Wirklichkeiten  nach 
weitestem  Umfange  in  gedrängter,  deutlicher,  plastischer  Gestaltung 
sich  vorzuführen ,    wird  das  Volk  im  Mythos   daher   zum  Schöpfer 
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der  Kunst;  denn  künstlerischen  Gehalt  und  Form  müssen  notwendig 
diese  Gestalten  gewinnen,  wenn,  wie  es  wiederum  ihre  Eigentüm- 
lichkeit ist,  sie  nur  dem  Verlangen  nach  fafsbarer  Darstellung  der 
Erscheinungen,  somit  dem  sehnsüchtigen  Wunsche,  sich  und  sein 
eigenstes  Wesen  —  dieses  gottschöpferische  Wesen  —  selbst  in  dem 
dargestellten  Gegenstande  wieder  zu  erkennen,  ja,  überhaupt  erst 
zu  erkennen ,  entsprungen  sind.  Die  Kunst  ist  ihrer  Bedeutung 
nach  nichts  anderes  als  die  Erfüllung  des  Verlangens,  in  einem 
dargestellten  bewunderten  oder  geliebten  Gegenstande  sich  selbst 
zu  erkennen,  sich  in  den  durch  ihre  Darstellung  bewältigten  Er- 
scheinungen der  Aufsenwelt  wiederzufinden.  Der  Künstler  sagt 
sich  in  dem  von  ihm  dargestellten  Gegenstande:  ,So  bist  du,  so 
fühlst  und  denkst  du,  und  so  würdest  du  handeln,  wenn  du,  frei  von 
der  zwingenden  Willkür  der  äufseren  Lebenseindrücke,  nach  der 
Wahl  deines  Wunsches  handeln  könntest.'  So  stellte  das  Volk  im 
Mythos  sich  Gott,  so  den  Helden,  und  so  endlich  den  Menschen 
dar«  —  und  so,  fügen  wir  hinzu,  stellt  ihn  sich  der  Künstler  als  das 
verkörperte  Volksbewufstsein  vor.  »Wollen  wir  nun  das  Werk  des 
Dichters  nach  dessen  höchstem  deftkbaren  Vermögen  genau  be- 
zeichnen, so  müssen  wir  es  den  aus  dem  klarsten  menschlichen 
Bewufstsein  gerechtfertigten ,  der  Anschauung  des  immer  gegen- 
wärtigen Lebens  entsprechend  neu  erfundenen  und  im  Drama  zur 
verständlichen  Darstellung  gebrachten  Mythos  nennen.«  (IV  41, 
42,  109.) 

Es  ist  nun  von  besonderer  Bedeutung ,  dafs  Wagner  gerade 
im  germanischen  Mythos  das  fand,  was  ihn  zur  künstlerischen  Aus- 
sprache drängte.  Wenn  etwas  für  die  Lebendigkeit,  für  die  noch 
immer  wirkende  Macht  der  alten  deutschen  Mythen  spricht,  so  ist 
es  ihre  Fähigkeit,  in  der  Brust  des  Dichters  wieder  Gestaltung  zu 
gewinnen,  seinem  tiefsten  innersten  Empfinden  ihre  Erscheinungs- 
formen zu  leihen.  Mehr  noch  als  die  Ergebnisse  der  Forschung, 
welche  uns  lehren,  dafs  Sitten,  Gebräuche,  Namen  und  Erinnerungen 
aller  Art,  welche  auf  Mythos  und  Sage  der  Vorzeit  zurückführen, 
noch  jetzt  in  den  Bethätigungen  unseres  Volkslebens  zu  finden  sind, 
bestätigt  den  ununterbrochenen  Zusammenhang  unseres  heutigen 
Empfindens  mit  der  Anschauungsweise  unserer  Vorfahren  die  That- 
sache,  dafs  diese  Anschauungsweise  noch  in  unserem  Künstler  lebt. 
Er  vermag  aus  einer  Tiefe  zu  schöpfen,  welche  dem  von  den  Ein- 
drücken des  unmittelbaren  Lebens  Befangenen  verschlossen  ist;  ihm 
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sind  Sphären  des  Vorstellens  zugänglich,  welche  für  Andere  ver- 
dunkelt sind  durch  die  \^orgänge,  Bestrebungen  und  Interessen  des 
Tages.  Diese  berühren  unser  Wesen  allerdings  nur  an  der  Ober- 
fläche; wie  Wenigen  aber  ist  es  gegeben,  eines  Mehreren  ihres 
Wesens  inne  zu  werden  als  dessen,  was  an  der  Oberfläche  zur  Er- 
scheinung kommt!  Der  dem  Tagesleben  sich  entziehende,  seinem 
Innern  zugewendete  Künstler  aber  blickt  in  Urds  Brunnen.  Nicht 
das  nur,  was  sein  forschendes  Auge  streift,  wenn  er  aus  Über- 
lieferungen Kunde  erhält  von  den  Thaten  und  Begebenheiten  einer 
grauen  Vorzeit,  bereichert  den  Gehalt  seines  geistigen  Lebens. 
Seinem  den  Tag  fliehenden  Schauen  drängt  sich  die  Denk-  und 
Empfindungsweise  der  Kindheit  seines  Volkes  wieder  auf.  Er  hat 
sie  erlebt  in  eigener  Kindheit,  aus  dem  Auge  der  Mutter  hat  sie 
ihn  angeblickt ,  im  Tonfall  ihrer  Stimme  ist  sie  laut  geworden ,  in 
ihren  trauten  Erzählungen  hat  sie  Gestalt  gewonnen ,  im  Weben 
und  Rauschen  des  Waldes  hat  sie  ihn  mit  unendlichem  Sehnen  er- 
füllt —  was  ist  es,  dieses  unnennbare  Etwas,  das  uns  Worte  zu- 
flüstern will,  die  wir  nicht  verstehen,  dieses  Heimweh,  dessen  Ziel 
sich  unserem  Blicke  entzieht,  dieser  Hauch,  der  die  Brust  schwellend 
bewegt  und  nicht  zum  Ton  werden  kann?  Das  Kind  reift  heran, 
es  wird  zum  Mann,  d.  h.  mit  anderen  Worten,  es  gewinnt  an 
Kenntnissen  und  Fertigkeiten  für  den  Tag,  verliert  aber  immer 
mehr  und  mehr  die  Fähigkeit,  dem  wallenden  Weben  in  seiner 
Brust  zu  lauschen.  Dem  Künstler  nur  ist  es  gegeben,  Kind  bleiben 
zu  können,  d.  h.  im  Kampfe  mit  der  Welt  sein  Innenwesen  zu  er- 
halten und  den  Eindrücken  von  aufsen  die  diesem  entsprechende 
Gestaltung  zu  verleihen. 

Mit  der  eigenen  Kindheit  hat  er  in  seiner  Brust  die  Kindheit 
seines  Volkes  bewahrt,  nun  aber  nicht  blofs  traumhaft  ahnend, 
sondern  thatenfroh  aus  dem  gleichen  Geiste  gestaltend,  welchem  die 
sich  ihm  darbietenden  Mythos  und  Sage  ihre  Gestaltungen  ver- 
danken. Als  Kind  wendet  er  sich  ans  Kind,  wenn  er  uns  Siegfried 
darstellt,  der  den  Bären  bändigt,  der  nach  Vater  und  Mutter  fragt, 
der  das  Fürchten  nicht  kennt,  der  auf  dem  Schilfe  die  Stimme  des 
Waldvogels  nachahmen  will ,  der  den  Drachen  tötet.  Ein  buntes 
Getriebe  von  Göttern,  Helden,  Riesen,  Zwergen  rollt  sich  vor  dem 
staunenden  Auge  auf,  es  in  märchenhaftem  Spiele  zu  ergötzen. 
Nicht  mehr  ist  es  aber  blofs  der  das  Kind  streifende  Hauch  un- 
bewufster  Erinnerungen,    von   dem  der  Künstler  Kunde    zu   geben 
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hat.  Diese  haben  sein  erstarktes  Empfinden  voll  erfafst  und  ver- 
langen drängend,  auch  diesem  Empfinden  geklärten  Ausdruck  zu 
verleihen.  Die  Kunst  der  Töne  bietet  sich  ihm  dar.  Sie  kündet 
in  beredter  Sprache,  dafs  das,  was  er  uns  vor  die  Sinne  stellt,  nicht 
blofs  Gaukelspiel  launiger  Phantasie,  sondern  vielmehr  sein  tiefstes 
Eigen  ist,  aus  seinem  Herzen  strömend,  von  seinem  Blute  getränkt, 
verständlich  nur  dem  warmen  Mitempfinden  oder  dem  Wesen  nach 
unverstanden. 

Seinem  Schauen,  seinem  Schaffen  hat  sich  eine  miterwachende 
Gedankenwelt  gesellt.  Das  so  zur  höchsten  Reife  gediehene,  von 
äufseren  Lebenszwecken  unbeirrte  Kind,  wohin  wendet  es  sein 
Denken?  Die  Frage  nach  dem  Ursprünge  und  Zusammenhange 
alles  Geschauten,  die  Frage  nach  der  Bedeutung  der  Welt,  nach 
dem  »Woher«  und  »Wohin«  des  sich  so  mächtig  regenden  eigenen 
Ich  taucht  in  ihm  auf,  dem  Künstler  verbindet  sich  der  Philosoph. 
Und  siehe  nun !  Was  sich  dem  Empfinden  des  Künstlers  erschlossen, 
im  Denken  des  Philosophen  findet  es  seine  Bestätigung.  Künstler 
und  Philosoph  einigen  sich  in  der  Anschauungsweise  des  Volkes, 
dessen  Kindheit  sie  in  sich  vorgefunden ;  ein  dem  gleichen  Urgründe 
entspringender  Entwicklungsgang  hat  auch  den  letzteren  zu  gleichen 
Ergebnissen  geführt. 

Jener  dem  germanischen  Geiste  entsprechende,  im  Verlaufe  der 
deutschen  Kulturentwicklung  lange  zurückgedrängt  gewesene  Denker, 
dessen  Anschauungsweise  unter  günstigeren  Bedingungen  in  Indien 
zur  Blüte  gekommen,  war  auch  in  Deutschland  in  der  Philosophie 
Schopenhauers  zu  Wort  gelangt.  Bedarf  es  einer  anderen  Be- 
stätigung von  dem  Walten  eines  im  Denker  wie  im  Künstler  wach- 
gewordenen Volksgeistes,  als  das  Zusammentreffen  beider  in  einer 
Gedankenwelt,  welche  sich  dem  letzteren,  unabhängig  vom  ersteren, 
aus  der  Vertiefung  in  die  Anschauungsweise  der  alten  germanischen 
Mythos  und  Sage  erschlossen  hat  ?  Die  philosophische  Idee,  welche 
im  Ringe  des  Nibelungen  zum  Ausdruck  gelangt,  stimmt  mit 
dem  Grundgedanken  der  Philosophie  Schopenhauers  in  allen  wesent- 
lichen Punkten  überein,  obwohl  Wagner  die  Dichtung  zum  Ringe 
geschaffen  hatte,  ehe  ihm  die  Philosophie  Schopenhauers  bekannt 
geworden  war. 

Wir  sehen  also :  Schauen,  Schaffen  und  Denken  des  Künstlers, 
sie  haben  im  gewählten  Stoffe  ihre  ihnen  voll  entsprechenden  Aus- 
drucksformen gefunden.    Der  Künstler  hat  in  ihm  sich  selbst  geben 
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können.  Und  darum  hat  sein  Stoff  seine  volle,  über  jeden  Zweifel 
erhabene  Berechtigung;  darum  bekundet  unsere  Hingabe  an  das 
Kunstwerk,  in  welchem  er  sich  verwirklicht  hat,  zugleich  die  Hin- 
gabe an  unser  nationales  Schauen,  Empfinden  und  Denken ;  darum 
ist  der  Stoff  ein  nationaler  und  Wagner  ein  nationaler  Künstler. 
Wer  dessen  Persönlichkeit  gelten  lassen  will,  der  mufs  auch  seinen 
Stoff  gelten  lassen,  und  damit  läfst  er  sich  selbst  gelten  —  wenn 
er  ein  echter  Deutscher  ist. 


PARSIFAL   1882 

Wieder  versammelt  die  kleine,  aber  anmutige  Stadt  Bayreuth 
in  ihren  festlich  geschmückten  Mauern  eine  auserlesene  Schar  von 
Gästen  zum  Genüsse  eines  von  Richard  Wagner  geschaffenen  und 
imter  seiner  Leitung  und  nach  seinen  Absichten  wiedergegebenen 
Kimstwerkes.  Ein  Bühnenweihfestspiel  nennt  Wagner  seine  letzte 
Schöpfung  Parsifal,  und  als  solches  will  er  sie  behandelt  wissen. 
Der  Meister,  welcher  nicht  müde  wird,  die  hohe  Aufgabe  der  Bühne 
und  die  unentsprechende  Weise,  in  welcher  sie  dieselbe  heute  auf- 
fafst,  zu  betonen,  hat  im  Parsifal  ein  Werk  geboten,  welches  sich 
seiner  Idee,  seinem  Inhalte  und  seiner  Form  nach  als  ganz  un- 
geeignet zu  einer  Operndarstellung  im  landläufigen  Sinne  des 
Wortes  darstellt.  Wir  dürfen  seiner  Versicherung  Glauben  schenken, 
dafs  dasselbe  auf  anderen  Bühnen  nicht  zur  Aufführung  gelangen 
wird,  glauben  aber  auch  nicht,  dafs  solche  das  Bestreben  haben 
werden,  es  sich  anzueignen,  es  wäre  denn  höchstens,  um  es  als 
Kuriosität  zu  behandeln.  Wer  geht  heute  in  ein  Opernhaus,  um 
sich  dort  mit  Fragen  von  tiefstem  ethischem  Gehalte  zu  beschäftigen  ? 
Wer  sucht,  wer  erwartet  an  der  Stätte,  welche  man  als  Restau- 
rationen höherer  Sorte  zu  betrachten  gewohnt  ist,  Erhebung,  Klärung, 
Läuterung?  Nicht  tiefgefühltes  Bedürfnis  ist  es,  was  heutzutage 
den  Opernkomponisten  zum  Schaffen,  das  Publikum  zum  Genüsse 
drängt;  diese  Verhältnisse  werden  nach  Angebot  und  Nachfrage 
im  Sinne  unseres  Marktes  geregelt.  Nochmals:  Parsifal  ist  kein 
Werk  für  die  moderne  Opernbühne.  Eine  Bühne  für  Werke  solcher 
Gattung  mufs  erst  geschaffen  werden.  In  diesem  Sinne  sollte 
Parsifal  ein  Bühnenweihfestspiel  sein. 

Die  Einteilung  der  Musik  in  eine  geistliche  und  eine  profane 
hat  mit  dem  Parsifal  ihren  Boden  verloren.  Man  wird  nicht 
anstehen,    dies   dem  Werke   als   Tadel   anzurechnen  und   von  V^er- 
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mengung  der  Stile  und  dergleichen  zu  sprechen.  Es  darf  aber 
nicht  verkannt  werden ,  dals  sich  Wagners  Kunstrichtung  der 
Schematisierung  im  Sinne  der  von  ihm  perhorrescierten  modernen 
Kunstentwicklung  entzieht.  Zu  seiner  Beurteilung  darf  man  nicht 
Systeme  anwenden,  welche  dieser  Kunstentwicklung  entnommen 
sind,  sondern  mufs  tiefer  auf  die  Quellen  alles  Kunstlebens  zurück- 
gehen. Da  wird  sich  denn  finden,  dafs  es  gerade  religiöse  Be- 
dürfnisse waren,  welche  in  dramatischer  Bethätigung  ihre  Ent- 
äufserung  gefunden  haben.  Einem  schwungvollen  religiösen  Kultus 
ist  das  griechische  Drama  entsprungen.  Nicht  durch  äufseres 
Ceremoniell  den  Gott  oder  Helden  zu  ehren,  ihn  vielmehr  in  der 
Darstellung  in  sich  zu  erwecken  und  zu  lebendiger  Wirkung  zu 
bringen,  das  war  die  Absicht  dieses  Dramas.  Als  es  sich  derselben 
entfremdet  hatte,  verfiel  es.  Auch  die  Anfänge  der  Kunst  bei 
anderen  Völkern  lehren,  dafs  die  Lebendigkeit  religiösen  Em- 
pfindens zur  dramatischen  Darstellung  drängte.  In  den  Mysterien 
und  Moralitäten  finden  wir  noch  Reste  dieser  durch  fremdartige 
Einflüsse  in  ihrer  naturgemäfsen  Fortbildung  gehemmten  Kunst- 
übungen. Das  Bedürfnis  zur  Darstellung,  zur  Erfüllung  der  geist- 
lichen Kunstformen  mit  einem  warmen,  der  Quelle  alles  religiösen 
Empfindens  entnommenen  Gehalte  hatte  später  zu  einer  eigentüm- 
lichen Kunstgattung,  dem  Oratorium,  geführt.  Der  illegitimen 
Verbindung  von  Oper  und  geistlicher  Musik  entsprungen,  bereitete 
es  eine  Weiterentwicklung  durch  die  Loslösung  von  den  starren 
Formen  beider  vor,  ohne  unmittelbar  zu  höherer  Vervollkommnung 
gelangen  zu  können.  Das  Oratorium  Händeis  bedeutet  nicht  nur 
den  Anfang,  sondern  auch  den  Gipfelpunkt  dieser  Kunstgattung. 
In  der  Richtung  dieses  auch  später  wiederholt  sichtlich  nach  Ge- 
staltung ringenden  Strebens  liegt  Wagners  Parsifal.  Er  ist  ein 
M5'^sterium,  aus  den  vereinigten  Quellen  religiösen  Empfindens 
und  philosophischen  Anschauens  seine  Wärme  und  seinen  Gehalt 
schöpfend. 

Der  Stil  der  musikalischen  Behandlung  dieses  Werkes  unter- 
scheidet sich  nicht  wesentlich  von  dem  in  Wagners  letzten 
Schöpfungen  zum  Durchbruch  gelangten.  Er  entspringt  der  innigen 
Vereinigung  von  Wort,  Ton  und  Gebärde.  Doch  stellt  er  sich  im 
Parsifal  in  einer  Reinheit  dar,  wie  wir  sie  nur  noch  in  Tristan 
und  Isolde  finden.  Hier  ist  auch  jeder  Schein  einer  Konzession 
an  die  alten  Opernformen  gemieden.    Wer  mit  Ansprüchen,  welche 
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den  letzteren  entnommen  sind ,  an  das  Werk  tritt ,  wird  ganz  leer 
ausgehen.  Gerade  in  seiner  Reinheit  aber  wirkt  dieser  Stil  erst 
voll  überzeugend.  Das  Problem  der  Wiedervereinigung  von  Sprache, 
Musik  und  Mimik  zu  einer  einheitlichen  Gesamtwirkung  finden  wir 
in  überwältigender  Weise  gelöst.  Zum  Eindrucke  griechischer 
Einfachheit,  Erhabenheit  und  Gröfse  hat  sich  im  Parsifal  das 
Wagnersche  Kunstwerk  gesteigert.  Alle  so  seltsam  gebildeten, 
lose  zerflatternden  Elemente  der  heutigen  Kunst  zeigen  sich  in 
überraschender  Art  zu  einer  Wirkung  vereinigt,  welche  sich  nicht 
künstlich  aus  Einzeleindrücken  zusammensetzt,  sondern  einem  ein- 
heitlichen Impulse  zu  entspringen  scheint.  Alle  zusammenwirkenden 
Künste  finden  wir  wieder  an  die  Ursprungsstätte  aller  Kunst  zurück- 
geführt; sie  sind  wieder  voll  und  rein  menschlicher  Ausdruck,  sei 
es  durch  Wort ,  Ton  oder  Gebärde  geworden ;  in  ihm  finden  sie 
sofort  ihr  Verständnis,  ihm  verdanken  sie  in  gewaltiger  Steigerung 
ihre  Macht. 


III 


IM  ZEICHEN  DES  KAMPFES 


RICHARD    WAGNER    UND    DIE    WIENER 

KRITIK 


l. 

Das  erste  Erfordernis  zur  Beurteilung  künstlerischer  Hervor- 
bringungen ist  die  Kenntnis  derselben.  Dieser  Satz  ist  wohl  so 
unbestreitbar,  dals  es  lächerlich  erscheinen  mag,  ihn  auszusprechen. 
Dennoch  hat  es  die  deutsche  Kritik,  und  ihr  nach  ein  grofser  Teil 
des  deutschen  Publikums  dem  Schaffen  Richard  Wagners  gegenüber 
anders  gehalten.  Die  Ursache  dieser  in  der  Kunstwelt  unerhörten 
Erscheinung  liegt  wohl  in  den  vorangeschickten  Theorien  des 
Meisters,  aus  welchen  sich  der  deutsche  Kunstkritiker  sofort  im 
vorhinein  einen  Popanz  des  vermeintlichen  Wagnerschen  Kunst- 
werkes zu  konstruieren  wufste,  der  zum  allgemeinen  Ergötzen  an 
den  Pranger  gestellt  und  mit  welchem  der  Meister  in  effigie  hin- 
gerichtet wurde.  Das  Vorurteil  hat  in  der  Wagnerfrage,  wie  nie, 
der  Kritik  die  Feder  geführt.  W^o  Wagners  Schöpfungen  leibhaftig 
erschienen,  da  siegten  sie  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  und  zwangen 
die  vorlaute  Kritik  zum  mehr  oder  minder  verkappten  Rückzug. 
Stets  war  es  das  noch  Unbekannte  des  Wagnerschen  Schaffens, 
welches  das  Ziel  der  heftigsten  Angriffe  blieb,  so  dals  auch  jenen, 
welche  frühere  Werke  des  Meisters  bewundern  gelernt  hatten,  ein 
geheimes  Gruseln  vor  diesem  Unbewufsten,  Unerhörten  nicht  erspart 
war.  Das  Vertrauen,  welches  man  sonst  dem  Bewährten  entgegen- 
zubringen pflegt,  war  Wagner  gegenüber,  dank  dieser  »Kritik  des 
Unbewufsten«,  in  das  gerade  Gegenteil  umgeschlagen. 

Die  glorreichen  Siege,  welche  der  Dichterkomponist  feierte  und 
noch  immer  feiert,  fallen  merkwürdigerweise  mit  dem  Bekannt- 
werden seines  Schaffens  vollständig  zusammen.    Nachdem  man  sich 
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mit  seinen  nun  Gemeingut  der  Nation  gewordenen  Schöpfungen  bis 
zum   Lohengnn   vertraut   gemacht  hatte,   hiels  es,   darüber  hinaus 
liege   nur   mehr  die  Ohnmacht   oder   der  Wahnsinn.     Tristan  und 
Isolde,    das   im   voraus  auf   das   SchHmmste   verlästerte   und   ver- 
unglimpfte Werk  Wagners,    gelangte   zur   Aufführung;    die  Folge 
davon  war  eine  Unzahl  von  Bekehrungen.     Die  Kritik  mufste,  um 
nicht  ganz  unmöglich  zu  werden,  einen  Schritt  zurückweichen.    Sie 
mufste  Zugeständnisse  machen   und  auf  eine  weitere  Rückzugslinie 
Bedacht  nehmen.     Der   Mann   mit  den   überschwänglichen   Leiden- 
schaften   Tristans     könne     doch    unmöglich    eine     komische    Oper 
schreiben,  um  so  weniger,  als  ja  seine  Musiktheorie  sehr  schlecht  ge- 
eignet sei,    ihn   zu   einem  Meistersinger  dieses  Genres   zu   machen. 
Die  Meistersinger  wurden  gegeben-,   die  Kritik  lästerte,   aber   mit 
sorgenvoll  nach  rückwärts  schielendem  Auge;   denn  abermals  war 
eine  Rückzugslinie   abgeschnitten.     Noch  blieb  aber  Der  Ring  des 
Nibelungen  da,    sicher  die  glänzendste  Rechtfertigung  der  kleinen 
Fehltritte  der  deutschen  Journalistik  in  der  Wagnerfrage.     Diesem 
kolossalen  Unternehmen   gegenüber   gab  es  doch   sicher  Saiten   im 
Publikum,  welche,  den  Anschauungen  der  Kritik  verwandt,  sofort 
mitklingen   und  die   nahezu  verlorene  Harmonie    zwischen  ihr   und 
dem   Publikum   wieder   herstellen    mufsten!     Welcher   Stoff!     Man 
frage  doch  die  Gebildeten  in  den  Logen,  ob  sie  etwas  davon  wissen ! 
Welche  Sprache!     Man   lese   nur    unsere   gediegensten   Leitartikel, 
ob  sie  sich  solcher  Ausdrücke,  solcher  Wendungen  bedienen !  Welche 
musikalische  Anordnung!     Hat  man  je  gehört,  dafs  unser  beliebter 
Offenbach   der  Leitmotive   oder   der   unendlichen  Melodie   bedurfte, 
um   seine  Erfolge  zu   erringen?     Und  nun   gar  eine  Oper,   welche 
auch  dramatisch  wirken  soll,  ein  Werk,  welches  sich  anmalst,  Eigen- 
tum, nicht  spekulierender  Theaterdirektoren,  sondern  der  Nation  zu 
werden,  eine  Schöpfung,  welche  nicht  nebenbei  eine  Erholung  von 
Tagesmühen  sein  will,  sondern  den  ganzen  Menschen  in  Anspruch 
nimmt,  —  dazu   ein   eigenes  Theater,  vier    Abende  — ,   eine   Dar- 
stellung,  welche  dem  Theaterroue  nichts   zu  mäkeln  geben  soll  — 
wahrlich  unerhört! 

Diesmal,  wenn  nie,  mufste  die  Wagner  feindliche  Kritik  sicher- 
gehen. Dafs  der  grofse  Gedanke  ein  kleines  Geschlecht  finden 
werde,  darauf  glaubte  sie  mit  Recht  spekulieren  zu  dürfen. 

Und  siehe!  Auch  diesmal  hatte  sie  sich  geirrt.  Der  Zauber, 
welcher  ihr  feindseliges  Wirken  früher  so  rasch  zerstört  hatte,  war 
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es  auch  jetzt,  welcher  ihr  mit  niederwerfender  Gewalt  entgegentrat, 
das  Licht  nämlich,  welches  sich  bald  auch  über  diesen  Teil  des 
Wagnerschen  Schaffens  zu  verbreiten  begann.  Wagners  Dichtung 
wurde  durch  den  Druck  bekannt,  und  man  mufste  wahrnehmen, 
dafs  sich  dieselbe  im  Ganzen  denn  doch  anders  ausnehme  als  in  der 
Vorstellung^  welche  einzelne,  aus  dem  Zusammenhange  gerissene 
Bruchstücke  erweckt  hatten.  Es  fehlte  nicht  an  gründlich  bekehrten 
Dichtern  und  Litteraten.  Aber  auch  den  Musikern  sollte  bald  statt 
der  Speisekarte  die  wirkliche  Speise  aufgetischt  werden.  Bruch- 
stücke aus  dem  gewaltigen  Werke,  welche  vom  Meister  zu  Gehör 
gebracht  wurden,  wirkten  wie  mit  einem  Zauberschlage.  Wie  Licht- 
strahlen fielen  sie  in  das  Nebelchaos  der  Meinungen,  welche  sich 
unter  dem  Drucke  des  Vorurteiles  gesammelt  hatten,  und  zer- 
streuten dieselben  sofort.  Wir  haben  noch  die  Wirkung  vor  Augen, 
welche  des  Meisters  früheres  Auftreten  in  Wien  hervorgerufen  hat. 
Die  Metropole  der  Musik,  der  Hort  klassischer  Kunst,  der  Boden, 
auf  welchem  die  Gröfsten  gewirkt  hatten,  —  Wagners  Erscheinen 
hatte  sie  mit  einem  Enthusiasmus  erfüllt,  wie  er  vorher  kaum  ge- 
kannt war,  sie  hatte  in  ihm  einen  Ebenbürtigen  der  von  ihr  treu 
gehegten  und  verehrten  Heroen  der  Musik  erkannt.  Dies  trotz  der 
Einstimmigkeit  einer  Kritik,  mit  der  sie  sich  im  übrigen  in  voller 
Übereinstimmung  zu  befinden  pflegte,  und  welche,  in  geistreicher 
Weise  gehandhabt,  vorher  einen  fast  souveränen  Einflufs  behauptet 
hatte. 

Nun  galt  es  für  dieselbe,  wollte  sie  nicht  isoliert  bleiben,  den 
letzten  Fleck  Landes,  den  sie  noch  behauptet  hatte,  preiszugeben. 
Interessant  ist  es,  zu  beobachten,  in  welcher  Art  dies  geschah. 
Voran  ging  der  geistvolle  Ludwig  Speidel,  wie  alles,  was  einst  in 
Wien  auf  hervorragenden  Geist  Anspruch  machte,  ein  erbitterter 
Gegner  Wagners.  Zu  seiner  Rettung  war  das  Unglaublichste  ge- 
schehen !  Deutschland  hatte  sich  geeinigt ,  und  es  war  die  ge- 
gründetste Hoffnung  vorhanden,  dafs  das  sich  immer  mehr  festigende 
Einigungswerk  unseren  Kritiker  nicht  im  Stiche  lassen  werde.  Mit 
einem  jähen  Sprung  hatte  er  die  ins  Unheil  treibenden  Eisschollen 
seines  musikalischen  Standpunktes  verlassen  und  stand  mit  einem- 
mal auf  festem  Boden,  auf  dem  geweihten  der  patriotischen  Be- 
geisterung. »Richard  Wagners  Sache  ist  von  der  deutschen  Sache 
nicht  mehr   zu   trennen.«     So   schrieb   er   in   einem   Feuilleton   der 

»Deutschen   Zeitung«    (vom    18.   Mai    1873).     Wagners    Musik   mit 
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dem  Mafsstabe  der  Wacht  am  Rhein  gemessen!  Deutsches  Herz, 
was  willst  du  mehr !  Einen  glücklicheren  Einfall  hatte  der  an 
glücklichen  Einfällen  so  reiche  Feuilletonist  nie.  Er  hatte  eine 
Position  gewonnen,  in  welcher  er  Musikern  jedes  Kalibers  und  jeder 
Partei  unangreifbar  geworden  war.  Er  war  Emigrant  geworden 
aus  dem  unbequemen  Vaterlande  der  Musik,  um  vom  Auslande  her 
seinen  Einfluls  auf  dasselbe  in  weniger  gefährdeter,  aber  nicht 
minder  mächtiger  Weise  geltend  machen  zu  können.  So  durfte  er 
gleichzeitig  sagen,  er  unterschreibe  noch  immer  die  Worte  eines 
citierten  Musikers,  welcher  Wagners  Musik  für  gering,  dilettantisch, 
gehaltlos  und  widerwärtig  hält,  und:  »Wagners  Musik  besitze  die 
Eigenschaft,  dals  sie  Begeisterung  hervorrufe,  Begeisterung  in  den 
weitesten  Kreisen,  Begeisterung  im  ganzen  deutschen  Volke.«  Er 
durfte  Wagners  Musik  loben,  »abgesehen  von  ihrem  Werte  oder 
Unwerte.«  Er  stand  ja  auf  dem  Standpunkte  der  5> deutschen 
Sache«;  seine  Privatgefühle  durften  schweigen,  wenn  er  von  hier 
aus  mit  Wagner  einen  freundlichen,  diplomatischen  Verkehr  an- 
knüpfte. Privatgefühle,  denen  der  Kritiker  früher  nur  zu  objektiven, 
öffentlichen  Ausdruck  gegeben  hatte ,  waren  nun  den  Musikern 
gegenüber  unantastbar  geworden ;  dafs  sie  sich  der  Sache,  welche 
er  nun  zu  vertreten  meinte,  minder  schmeichelhaft  zeigten,  scheint 
ihn  nicht  berührt  zu  haben. 


II. 

Eine  gewichtige  Bekehrung  hat  das  Erscheinen  Wagners 
in  Wien  zur  Folge  gehabt.  Der  ehrliche  und  gediegene  Musik- 
referent der  :» Presse«,  E.  Schelle,  dessen  Aussprüche  stets  das  Ge- 
präge innerer  Überzeugung  haben,  wenn  sie  gleich  in  der  Wagner- 
frage keine  entschiedene  Ausnahme  der  gangbaren  Haltung  der 
Kritik  bilden,  ist  mit  gröfserer  Vorsicht  und  geringerem  Eklat 
den  Fufsstapfen  seines  Kollegen  gefolgt.  In  seiner  Besprechung 
eines,  von  Hans  Richter  geleiteten  Wagnerkonzertes  in  Wien 
kommt  auch  er  zu  einem  Schlufs,  der  an  den  gekennzeichneten 
Speidels  erinnert;  der  jähe  Absprung  desselben  charakterisiert  sich 
in  dem  Vorder-  und  Nachsatze  der  folgenden  Worte:  »Man  mag 
ganz    berechtigterweise    eine    Antipathie    gegen    die    Wagnersche 
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Richtung  hegen,  aber  leugnen  läfst  es  sich  nun  und  nimmer,  dafs 
die  heutige  Generation  in  dieser  Musik  den  getreuen  Wiederhall 
ihrer  eigenen  Empfindungsweise  erkennt.  In  Wagner  wirkt  der 
Genius  der  Zeit,  und  somit  läfst  sich  die  Bedeutung  des  Meisters 
nicht  mehr  so  schlechtweg  aus  dem  Wege  räumen.«  Die  Brücke 
war  geschlagen,  und  der  Musikschriftsteller,  welchem  das  Studium 
des  alten  Reformators  Guido  von  Arezzo  für  die  Reformen  der 
Gegenwart  die  Empfänglichkeit  nicht  geraubt  hatte,  konnte  alsbald 
in  einem  Berichte  über  das  von  Wagner  selbst  geleitete  Konzert  in 
Wien  nach  einer  in  warmen  Ausdrücken  gehaltenen  Wiederholung 
der  Wahrnehmung,  »dafs  das  Wagnersche  Musikdrama  heutigentags 
mächtig  in  die  Stimmung  der  Zeit  eingreife« ,  das  Geständnis 
machen:  »Selbst  aber  auch  wir,  die  wir  unter  anderen  An- 
schauungen uns  entwickelt  haben  und  den  Idealen  der  klassischen 
Kunst  huldigen,  finden  ebenfalls  in  der  Wagnerschen  Musik  viele 
Elemente,  denen  wir  unsere  Sympathien  nicht  verschliefsen  können.  < 
Den  einzig  würdigen,  ihn  wahrhaft  ehrenden  Rückzug  tritt  er  aber 
mit  den  Worten  an:  »Und  wenn  uns  nun  auch,  insbesondere  in 
den  vorgeführten  Bruchstücken,  manches  fremdartig  und  keineswegs 
anheimelnd  berührt  hat,  so  gedenken  wir  jenes  Ausspruches,  mit 
dem  zu  Glucks  Zeiten  Frau  Deffand  ihre  Antipathien  gegen  dessen 
Musik  entschuldigte :  ,Cela  tient  sans  doute  ä  mes  vieux  organes.' 
Der  Geschmack  ist  zum  grofsen  Teil  ein  Produkt  der  Gewohnheit 
und  kein  unparteiischer  Richter.« 

Zäher  ist  der  bekannte  Kritiker  der  »Neuen  freien  Presse«. 
Wer  seine  Beurteilungen  Wagners  liest,  ohne  die  Werke  desselben 
zu  kennen,  geschickt  das  lobend,  ja  teilweise  selbst  bewundernd, 
was  eben  nicht  bestritten  werden  kann,  dagegen  in  beifsenden 
Worten  tadelnd ,  was ,  in  theoretischer  Nacktheit  hingestellt ,  Un- 
behagen einflöfsen  kann,  hieraus  mit  dem  Scheine  gerechter  Ab- 
wägung ein  »Facit«  ziehend,  welches  unbedingt  verwerfend  ist,  den 
noch  nicht  Überzeugten  durch  den  entrüsteten  Ton  seiner  Sprache 
überredend,  den  Urteilsunfähigen  durch  eingestreute  Witze  blendend  — 
der  wird  bald  meinen,  ein  treues  Bild  des  Eindruckes  Wagnerscher 
Musik  vor  sich  zu  haben;  er  wird  hier  einer  scheinbar  prägnanten,  leicht 
adoptierbaren  Anschauung  begegnen,  und  da  Vieles  in  der  gegebenen 
Form  überzeugend  klingt,  wird  er  bald  Alles  für  bare  Münze 
nehmen;  er  wird  ein  gewiegtes,  auch  anderen  imponierendes  Urteil 
in  der  Tasche  haben;    ohne  das  zu  Beurteilende   selbst  zu   kennen, 
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ja ,  wird  vielleicht  schliefslich  noch  froh  sein ,  rechtzeitig  vor  Ein- 
drücken gewarnt  worden  zu  sein,  die  ihm  hier  in  so  abschreckender 
Gestalt  erscheinen. 

Die  Hartnäckigkeit  dieses  Kritikers  wird  wohl  derjenige  richtiger 
aufzufassen  vermögen,  welcher  weifs,  dafs  Hanslick  nebst  anderem 
Verdienstlichen  ein  Werkchen  über  das  musikalisch  Schöne  ge- 
schrieben hat,  dessen  Prinzipien  Richard  Wagner  nicht  zu  den 
seinigen  gemacht  hat.  Wenn  der  Kritiker  den  Tondichter  daher 
mit  einer  sonst  kaum  erklärlichen  Gereiztheit  angreift  und  auch 
vom  letzten  Schlupfwinkel  aus  seine  wenngleich  nicht  tötenden, 
so  doch  verletzenden  Waffen  nicht  ruhen  läfst,  so  kämpft  er  für 
das  Leben  seines  Kindes,  er  verteidigt  das  musikalisch  Schöne,  jenes 
nämlich,  welches  bei  Rudolf  Weigel  in  Leipzig  verlegt  worden  ist» 
Auch  er  konnte  nicht  umhin,  zurückzuweichen,  allein  es  ist  ihm 
gelungen,  noch  eine  Linie  im  Verteidigungszustande  zu  erhalten, 
die  ein  minder  kampfgeübtes  Auge  nicht  entdeckt  hätte.  Nach- 
dem er  in  seinem  Berichte  über  das  erste  Wagnerkonzert  zwar 
nicht  den  deutschen,  wohl  aber  den  Wiener  Lokal  Patriotismus  an- 
gerufen und  die  Wohlthat  des  von  einer  Drehorgel  gespielten 
»Blauen  Donauwalzers«  den  Klängen  der  sogenannten  Zukunfts- 
musik gegenüber  gepriesen  hatte,  kann  er  doch  nicht  umhin,  in 
seiner  Besprechung  des  von  W^agner  selbst  geleiteten  Konzertes 
dessen  ungemeines  Talent  für  musikalische  Dekorationsmalerei,  die 
Prägnanz  und  Leidenschaftlichkeit  einzelner  Phrasen  des  Duettes 
zwischen  Siegfried  und  Brünnhilde,  den  ergreifenden  Trauermarsch, 
die  unvergleichliche  Gegenständlichkeit  und  blendende  Farbenglut 
der  Komposition  und  anderes  in  Ausdrücken  zu  rühmen,  welche 
seine  Bewunderung  nicht  verhehlen,  und  zu  gestehen,  dafs  ihn  die 
Götterdämmerung  nach  Brünnhildens  Tode  geradezu  niederwerfe. 
Ja,  er  bezeichnet  es  selbst  als  kritische  Anmafsung,  also  heraus- 
gerissene Scenen  aus  einer  Konzertaufführung  und  nach  einmahgeni 
Hören  beurteilen  zu  wollen,  und  gesteht,  dafs  die  Bruchstücke  aus 
der  Götterdämmerung  einen  ungewöhnlichen,  geistig  anregenden 
und  sinnlich  blendenden  Eindruck  auf  ihn  gemacht  haben.  Natür- 
lich, dies  konnte  nicht  mehr  geleugnet  werden,  ohne  sich  selbst 
preiszugeben. 

Noch  einmal  aber  glückte  es  ihm,  in  dem  Wagnerschen  Schaffen 
jenen  Punkt  zu  finden,  auf  welchem  es  sich  nicht  selbst  verteidigen 
konnte,   dasjenige   nämlich,   was   bis   zur  Aufführung  des  Gesamt- 


Richard  Wagner  und  die  Wiener  Kritik  135 


Werkes  unbekannt  bleiben  mufs,  dasjenige  also,  was  sich  in  gewohnter 
virtuoser  Weise  aus  gegebenen  Elementen  zu  einem  Bilde  konstruieren 
liefs,  welches  der  witzige  Feuilletonist  abschreckend  genug  hinzu- 
stellen wufste.  »Wenn  man  bedenkt,  dafs  die  Hörer  (des  Gesamt- 
werkes) durch  vier  lange  Abende  nur  dem  angespanntesten 
deklamatorischen  Pathos  und  dem  berauschendsten  Orchesterpomp 
preisgegeben  sind,  ohne  mehrstimmige  Ensembles  und  Chöre,  ja, 
in  den  beiden  ersten  Akten  des  Siegfried  sogar  ohne  Frauen- 
stimmen, dann  wird  man  unsere  Besorgnis  (dafs  man  nämlich  nach 
diesem  Genufs  vor  Abspannung  kein  anderes  Verlangen  haben 
werde,  als  ,sich  hinlegen  und  sterben^  nicht  leichtfertig  schelten.« 
Er  meint,  dafs  man  »die  stammelnde  Brunst  der  Deklamation  nur 
kurze  Zeit  ohne  Erschlaffung  anzuhören  vermöge;  wer  vermöchte 
vier  Abende  hintereinander  diesen  Sturm  des  Aufsersichseins  aus- 
zuhalten?« Mit  anderen  Worten  also:  dem,  was  wir  gehört  haben, 
kann  und  darf  ich  meine  Bewunderung,  so  leid  es  mir  thut,  nicht 
versagen ;  es  giebt  aber  glücklicherweise  doch  noch  etwas  von 
Wagners  Schaffen,  was  wir  noch  nicht  gehört  haben,  nämlich  die 
Gesamtdarstellung  des  Werkes,  von  dem  wir  Bruchstücke  kennen 
lernten,  und  damit  noch  immer  ein  Objekt  meines  vernichtenden 
Tadels,  bezüglich  dessen  die  öffentliche  Meinung  mich  mindestens 
jetzt  noch  nicht  dementieren  kann.  Also  noch  immer  das  alte  Spiel. 
Wir  glauben  nicht,  dafs  die  Kritik  mit  solchem  Vorgehen  der 
guten  Sache  auf  die  Dauer  schaden  kann,  glauben  aber  auch  nicht, 
dafs  sie  sich  selbst  damit  nützen  wird.  Traurig  wäre  es  um  sie 
bestellt,  wenn  der  urwüchsige  Ausspruch  des  ehrlichen  Zelter  im 
Wagnerkampfe  die  Bedeutung  eines  Mottos  gewinnen  würde :  » Vivat 
Genius,  und  hol'  der  Teufel  die  Kritik!« 


DAS    ENDE    DER    WAGNEREI 


Das  Maiheft  des  Heimgarten  *)  enthält  den  Abdruck  eines  Auf- 
satzes Das  Ende  der  Wagner  ei  aus  der  »deutschnationalen«  Zeit- 
schrift Die  Grensboten ,  welcher  sich  zur  Abwechslung  einmal 
mit  der  Frage  beschäftigt,  ob  denn  das  schon  seit  Decennien  immer 
und  immer  wieder  vorhergesagte  Ende  der  Geltung  Richard  Wagners 
noch  nicht  gekommen  sei.  Ich  habe  diesen  sich  durch  eine  gewisse 
Eigenart  auszeichnenden  Aufsatz  mit  dem  tiefsten  Mitleide  für  den 
ungenannten  Schreiber  gelesen.  Dieser  ist  gewifs  ein  Recensent, 
und  wenn  er  in  kurzen  Zeiträumen  eine  Sinfonie  von  Brahms, 
einen  Satz  davon  gar  zweimal,  die  Götterdämmerung  und  aufser- 
dem  auch  noch  aufdringliche  Regimentsrausiken  hören  und  vielleicht 
gar  noch  über  alles  das  recensieren  mufs,  so  ist  sein  Ausbruch  der 
Verzweiflung  und  dessen  Rückwirkung  auf  seine  klaren  Verstandes- 
kräfte begreiflich.  Innigst  bedauern  mufs  man  es,  dafs  ein  Mann, 
der  ja  durch  seine  Sehergabe  berufen  wäre,  der  Prophet  seines 
Vaterlandes  in  musikalischen  Dingen  zu  werden,  da  er  doch  schon 
vor  zehn  Jahren  vorausgesagt  hatte,  dafs  die  Götterdämmerung 
vor  halbleerem  Hause  werde  aufgeführt  werden,  und  dafs  ein  Satz 
einer  Brahmsschen  Sinfonie  werde  wiederholt  werden  müssen,  nun 
mit  einemmal  infolge  von  offenbarer  Überreizung  einer  geistigen 
Störung,  einer  Art  musikalischen  Verfolgungswahnes  anheimfällt. 
Ist  es  nicht  entsetzlich,  wenn  einem  solchen  Manne  durch  Regiments- 
kapellen die  gesunde  Überlegungskraft  dermafsen  »weggepustet« 
worden  ist,  dafs  er  das,  was  diese  Kapellen  den  »Ladenjünglingen 
und  Konfektioneusen«  aufspielen,  nicht  mehr  zu  unterscheiden  ver- 
mag von  dem  Eindrucke  des  Kunstwerkes  Richard  Wagners? 
Hören  wir    nicht   allerorten    und    allerzeiten  i  Schillers    Bürgschaft 

*)  1893.    D.  H. 
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und  sein  Lied  von  der  Glocke  deklamieren?  Spielt  nicht  jede 
Schmiere  seine  Idäuber?  Dringen  nicht  dem  rettungslosen  Spazier- 
gänger aus  jedem  geöffneten  Fenster  die  Töne  der  Sonate  path^- 
tique  oder  der  Mondscheinsonate  Beethovens  entgegen?  Haben 
wir  in  den  Kunstausstellungssäien  vor  den  zahlreichen  Gemälden 
der  grofsen  Maler  nicht  schon  Genickstarre  bekommen  und  uns 
nach  mäfsigeren  Genüssen  gesehnt?  Wem  ist  es  aber  eingefallen, 
im  Vorkommen  solcher  Unannehmlichkeiten  ein  Ende  der  Schillerei, 
des  Wertes  Beethovens,  der  grofsen  klassischen  Kunst  zu  erblicken  ? 
Wer  dies  thäte,  würde  vergeblich  auf  Gedankenübereinstimmung 
mit  Vernünftigen  rechnen  dürfen ;  aber  auf  Mitgefühl  hätte  er  An- 
spruch. Dieses  ihm  zu  zollen,  würde  ich  nicht  anstehen,  wenn  es 
ihm  je  einfallen  sollte,  einen  Dichter  dafür  verantwortlich  machen 
zu  wollen,  dafs  uns  etwa  seine  Mundart  und  Schreibweise  heutzu- 
tage allüberall,  in  Skizzenbüchern  von  Komtessen  wie  an  Strafsen- 
ecken,  in  Aufrufen  und  Reklamen  für  gute  und  schlechte  Zwecke, 
bei  Berufenen  und  Unberufenen  begegnet!  Ich  würde  mir  eben 
denken:  Will  ich  meinen  Dichter  geniefsen,  so  wende  ich  mich  mit 
jener  Achtung  und  Weihe,  die  jeder  Künstler  beanspruchen  darf, 
an  ihn  selber  und  lasse  seine  Dichtungen  auf  mich  wirken,  wie  er 
sie  giebt.  Ihren  Wert  werde  ich  dann  nicht  nach  augenblicklichen 
Kundgebungen  dieses  oder  jenes  verehrlichen  Publikums  bemessen, 
sondern  nach  dem  Eindrucke,  welchen  ich  von  ihnen  gewinne,  wenn 
ich  sie  empfange,  wie  sie  dargeboten  sein  wollen.  Und  wollte  es 
Einer  versuchen,  uns  einen  Genufs  dieser  Art  und  damit  die  Achtung, 
welche  wir  denen  schulden,  die  ihn  uns  gewähren,  zu  verleiden, 
so  möge  er  sich  an  die  »deutschnationalen«  Grensboten  wenden. 
Vielleicht  findet  er  dort  seine  gläubigen  Zuhörer.  Wir  Leser  des 
Heimgarten  würden  uns  dadurch  ebensowenig  beirren  lassen,  als 
uns,  die  wir  unsere  Verehrung  für  Richard  Wagner  eben  nicht  von 
Wachtparaden  und  Morgenmusiken  hergeholt  haben,  die  Prophe- 
zeiung vom  :  Ende  der  Wagnerei«  besondere  Sorge  macht. 


RICHARD    WAGNER    UxND    DIE 
ÖFFENTLICHKEIT 

Ist  doch,  rufen  sie  vermessen, 
Nickis  im  Werke,  nichts  gethan! 
Und  das   Gro/se  reiß  indessen 
Still  heran. 

Feucht  er  sieben. 

Wann  wurde  er  geboren '?  Wann  ist  er  gestorben  ?  Deutscher 
Philister,  wie  könntest  du  einem  grofsen  Manne  unbedingte  Ver- 
ehrung zollen,  ehe  diese  beiden  Fragen  erledigt  sind?  Führst  du 
nicht  dein  Vormerkbuch  über  die  Todestage  hervorragender  Künstler 
und  Gelehrten,  und  bezeichnest  du  dieselben  nicht  gewissenhaft  mit 
einem  Kreuzlein?  Und  soll  deine  Gewissenhaftigkeit  unbelohnt 
bleiben?  Sollst  du  nicht  mindestens  das  befriedigende  Bewufstsein 
haben,  dafs  nur  der  als  Künstler  seine  Geburt  feiert,  den  du  als 
gestorben  in  dein  Register  einkreuzest? 

Warum  ich  mich  mit  dieser  bekannten  Grille  des  deutschen 
Kunstphilisters  beschäftige?  Geschieht  es  doch,  dafs  ein  Blick  ins 
Licht  dunkle  Gegenbilder  vors  Auge  zaubert.  Und  ich  wollte  über 
Richard  Wagner  sprechen.  Ich  wollte  erzählen,  dafs  er  am  22.  Mai 
1813,  als  noch  Deutschlands  Leib  in  den  letzten  Freiheitsbewegungen 
schmerzlich  zuckte,  in  Leipzig  geboren  wurde,  und  dafs  er  noch 
nicht  gestorben  ist.  Ja,  er  ist  wirklich  noch  nicht  gestorben,  ob- 
schon  es  Manche  giebt,  die  ihn  schon  jetzt  für  einen  grofsen  Mann 
halten.  Andere  wollen  es  ihm  freilich  nicht  verzeihen,  dafs  er  noch 
lebt  und,  wie  Heine  in  einem  Gedichte  sagt,  stärker  ist  als  alle 
Toten. 

Der  Deutsche  hat  Furcht  vor  den  Toten.  Dagegen  läfst  er 
es  dem  Lebenden  entgelten,  der  es  unternommen,  ihn  aus  seiner 
Erstarrung  aufzuschütteln,  ihm  liebe  Gewohnheiten  anzugreifen  und 
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ihm  heilig  gewordene  Vorurteile  zu  stürzen.  In  unseren  Fehden 
auf  geistigem  Gebiete  herrscht  nicht  selten  eine  persönliche  Er- 
bitterung, als  gälte  es  einen  Kampf  ums  tägliche  Brot.  Einen 
Kampfe  ebenso  ernst  gemeint,  aber  auch  ebenso  unerquicklich. 
Etwas  Komisches  und  zugleich  Rührendes  hat  der  verzweifelte  Eifer 
des  Philisters,  welcher,  befürchtend,  das  mächtige  Dahinschreiten 
eines  Genius  gelte  der  Vernichtung  seiner  Winkelgötter,  alle  un- 
sauberen Waffen  aus  dem  Schutte  seines  Hausrates  aufliest,  um  sich 
zur  Wehre  zu  setzen,  in  der  ernsthaften  Meinung,  ein  Heiligtum  sei 
in  Gefahr  und  er  berufen,  es  zu  retten.  Bringt  es  doch  Unglück, 
wenn  der  Kobold  des  Hauses  beleidigt  wird.  Hegt  und  schützt  ihn 
daher  treu  und  innig,  den  verehrtesten  und  vertraulichsten  aller 
Hauskobolde,  das  Vorurteil ! 

Die  blinde  Verehrung,  welche  wir  dem  eingenisteten  Vor- 
urteile zollen,  ist  es,  welche  so  oft  unseren  geistigen  Kämpfen  den 
Charakter  der  Kleinlichkeit  und  Gehässigkeit  verleiht.  Jede  licht- 
strahlende Erscheinung  scheucht  auch  die  Nachtgestalten  unseres 
Wesens  aus  ihren  Schlupfwinkeln.  Nicht  zu  schlimm  wird  meine 
Behauptung  demjenigen  klingen,  welcher  mit  der  Geschichte  der 
Tonkunst  in  Deutschland  seit  Gluck  vertraut  ist.  Allerdings  wage 
ich  es  nicht,  auf  seine  unbedingte  Beistimmung  zu  zählen,  wenn  ich 
für  sie  die  Gelegenheit  einer  Erörterung  über  Richard  Wagner 
wähle.  Denn  Richard  Wagner  —  hat  ja  im  Kalender  meines 
Philisters  noch  kein  Kreuzlein  erhalten. 

Das  Auftreten  eines  mächtigen  Geistes  von  revolutionärem 
Charakter,  gleich  fähig,  seinen  Ansichten  lebendige  Gestalt  zu  ver- 
leihen, wie  sie  mit  den  schneidigsten  Waffen  zu  verfechten,  mufs 
zunächst  —  dies  liegt  in  der  Natur  eines  jeden  wahren  Fort- 
schrittes —  Befremden,  dann  Widerstreben  erregen.  Durch  diese 
Vorstadien  erst  wird  die  schlieisliche  Anerkennung  geweiht.  Er- 
bärmlich aber  und  jämmerlich  ist  das  sinnlos  blinde  Wüten  auf- 
gescheuchter Horden,  welche  nicht  ahnen,  um  was  es  sich  handelt, 
verächthch  das  böswillige  Gebaren  solcher,  welche  absichtlich  den 
Kampf  auf  ein  seiner  Bedeutung  und  seinem  Wesen  fremdes  Gebiet 
locken,  wo  ihnen  ein  feiger  Hinterhalt  momentanen  Scheinsieg  zu 
verleihen  verspricht. 

Leider  fehlt  es  im  Streite  um  die  Wagnerfrage  weder  an 
Kämpfern  von  der  einen  noch  von  der  anderen  Sorte.  Vor  die 
Aufgabe  gestellt,  in  demselben  Partei  zu  ergreifen,  wird  man  sich 
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bald  inmitten  eines  wüst  lärmenden  und  schreienden  Haufens  finden, 
welchem  die  Frage,  um  was  denn  eigentlich  gestritten  werde,  eine 
überflüssige  scheint.  Eine  der  gerühmten  Gründlichkeit  der  deut- 
schen Gelehrsamkeit  geradezu  hohnsprechende  Erscheinung  ist  es, 
dals  wir  in  einer  so  bedeutsamen,  die  Geister  so  tief  aufregenden 
Sache,  wie  die  Wagnerfrage,  selbst  bei  hervorragenderen  Kämpfern 
einer  merkwürdigen  Unkenntnis  dessen,  um  was  es  sich  handelt, 
begegnen.  Da  Richard  Wagner  keiner  »aus  der  Schule«  ist,  hält 
es  der  Ästhetiker  vom  Fach  für  gar  nicht  der  Mühe  wert,  sich  mit 
seinen  Anschauungen  zu  befassen.  Totschweigen  aber  läfst  er  sich 
nun  auch  nicht  mehr;  was  bleibt  also  übrig,  als  ein  souveränes 
Urteil  zu  fällen,  das  schon  von  vornherein  für  den  gar  nicht  zur 
Sprache  Kommenden  vernichtend  sein  muls,  indem  es  gleichsam 
»in  contumaciam«  gefällt  wird.  Eine  andere  Kategorie  begnügt 
sich  mit  Schlagworten,  die  an  sich  entsetzlich  genug  klingen,  als 
dafs  man  sich  noch  einfallen  lassen  könnte,  ihnen  bis  auf  ihre  Brut- 
stätte zu  folgen.  »Verdammung  alles  Dagewesenen  in  der  Musik« 
—  »Auflösung  aller  bisher  beglaubigten  Regeln  und  Normen«  — 
»Verschmelzung  aller  Künste  zu  einem  Kunstwerke  der  Zukunft«  — 
»Verbannung  aller  Melodie  aus  der  Oper«  —  genug,  um  ein 
»kreuziget  ihn!«  zu  rufen.  Diesen  nach  der  Trofs  litterarischer 
Flecksammler,  denen  es  einzig  darum  zu  thun  ist,  ein  Skandälchen, 
einen  Witz,  ein  Pamphlet  oder  sonst  irgend  einen  Ulk  für  die  stets 
mehr  lach-  als  denklustige  Menge  abzukriegen,  und  denen  kein  Ab- 
fall zu  schlecht  ist,  wenn  er  nur  übel  riecht.  Und  dabei  sollen  wir 
uns  wundern,  wenn  es  bei  Laien  an  der  Kenntnis  dessen,  was 
Richard  Wagner  meint  und  will ,  mangelt !  Dabei  sollen  wir  uns 
wundern,  wenn  in  den  weitesten  Kreisen  der  tiefsinnige  Meister 
noch  immer,  trotz  der  Propaganda,  welche  seine  Tondichtungen  bei 
allen  Empfindenden  machen,  in  seinem  Denken  und  Streben  für 
einen  halb  Verrückten  gilt,  den  jeder  Konservatorist  oder  Primaner 
herunterkanzeln  kann! 

Nur  der  Appell  vom  schlecht  unterrichteten  an  das  besser  zu 
unterrichtende  Publikum  kann  solchem  unwürdigen  nnd  gefährlichen 
Übelstande  steuern.  Ein  wesentlicher  Schritt  hierzu  ist  durch  die 
Herausgabe  der  gesammelten  Schriften  und  Dichtungen  von  Richard 
Wagner  (Leipzig  bei  E.  W.  Fritzsch)  geschehen.  Keinem  Kunst- 
freunde, der  für  die  Bewegung  der  Zeit  und  für  die  Kämpfe  im 
Kunstleben  überhaupt  Interesse  hat,   sollen  sie  fremd   bleiben.     Sie 
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werden  nicht  alle  Feinde  Wagners  zu  Freunden  umschaffen;  dazu 
sind  sie  zu  eigenartig  und,  sagen  wir  es  nur  offen,  auch  zu  tief 
gedacht.  Sie  werden  auch  den  Verehrer  des  Meisters  nicht  zur 
unbedingten  Zustimmung,  zu  einer  Ergebung  auf  Leben  und  Tod 
nötigen.  Sie  werden  aber  vor  allem  beitragen,  zunächst  jene  Achtung 
zu  erzwingen,  welche  einer  aus  tiefster  Anlage  geschöpften,  durch 
die  reichste  Empfindung  und  den  ernstesten  Willen  genährten, 
durch  ein  umfassendes  Wissen  und  Können  imterstützten  Anschauung 
gebührt,  und  damit  den  Kampf  um  die  darin  berührten  Ideen  in 
eine  würdigere  Sphäre  heben.  Sie  werden  ferner  am  gründlichsten 
die  jede  parteilose  Würdigung  hemmenden  Vorurteile  beseitigen 
und  dem  Gespenst  zum  mindesten  die  Hörner  und  Krallen  nehmen. 
Sie  werden  endlich  selbst,  wo  sie  nicht  Billigung  finden,  Anregung 
bieten;  sie  werden  auch,  wo  sie  die  wunden  Stellen  unseres  Kunst- 
lebens nicht  heilend,  sondern  nur  schmerzend  berühren,  dieselben 
doch  zum  Bewulstsein  bringen  und  so  ihre  endliche  Heilung  vor- 
bereiten. 


»TRISTAN  UND  ISOLDENS«  SCHICKSAL  IN  WIEN 

Die  erste  Aufführung  des  Werkes,  in  welchem  Richard  Wagner 
den  von  ihm  angestrebten  Stil  zuerst  in  vollster  Reinheit  verwirk- 
licht hat,  Tristan  tind  Isolde,  in  Wien  ist  ein  bedeutsames  Ereignis 
in  der  Geschichte  der  Wagnerbewegung.  Wien  ist  derzeit  wohl 
die  hervorragendste  Stätte  des  Kampfes  um  die  Wagnersache.  Hier 
hat  ihre  erbittertste  und  gewandteste  Gegnerschaft  ihren  Sitz;  hier 
zählt  sie  aber  auch  ihre  wärmsten  und  thatkräftigsten  Anhänger. 
Jede  erste  Aufführung  eines  Wagnerschen  Werkes  in  Wien  be- 
deutet eine  Hauptschlacht  in  dem  grofsen  Kampfe  \  mit  jeder  wächst 
die  Zahl  der  Anhänger;  nach  jeder  erscheint  ein  neues  Bollwerk 
der  Gegner  erstürmt.  Zuerst  galt  es  Wagners  Können;  ein  un- 
verständliches, allen  Gesetzen  der  Schönheit  hohnsprechendes  Chaos 
erschien  seine  Musik.  Das  nähere  Bekanntwerden  damit,  welches 
alten  Traditionen  entsprechend  in  Wien  später  erfolgt  ist,  als 
anderswo,  hat  es  notwendig  gemacht,  diesen  Standpunkt  aufzugeben. 
Dann  kam  Wagners  Wollen  an  die  Reihe.  Seine  Kunstanschauungen 
wurden  als  der  barste  Widersinn  dargestellt,  zu  denen  nur  sein 
Talent  erträgliche  Exempel  zu  schaffen  vermöchte.  Auch  Wagners 
Anschauungen  sind  aus  unmittelbareren  Quellen,  als  sie  Tages- 
journale'im  Räume  »unterm  Strich«  zu  erschliefsen  vermochten,  be- 
kannt geworden.  Dafs  ihnen  in  einem  anderen,  als  in  dem  von 
den  berufenen  Wächtern  der  Kunst  beliebten  Tone  begegnet  werden 
müsse ,  das  wurde  sofort  jedem  ernst  Denkenden  klar.  Nun  ging 
es  über  den  Dichter  her;  einzelne  Verse  wurden  aus  seinen  Dich- 
tungen herausgerissen  und  ihre  Probehältigkeit  am  modernen  Roman- 
stil geprüft.  In  ihrem  Zusammenhange  und  ihrer  Verbindung  mit 
der  Musik  boten  sie  freilich  ein  anderes  Bild.  Dann  kamen :  Wagner 
der  Mensch,  sein  Streben  um  die  Schöpfung  einer  nationalen  Bühne, 
und  endlich,  als  alles  das  dann  doch  nicht  mehr  in  gewünschter 
Weise    verfangen    wollte,    die    bösen    Wagnerianer    an    die   Reihe, 
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welphe  nicht  einsehen  wollen,  dafs  sich  ja  die  echten  Freunde,  die 
wohlwollenden  Erzieher  des  Meisters  im  feindlichen  Lager  befinden. 

Bekanntlich  hätte  schon  im  Jahre  1861  Tristan  und  Isolde 
in  Wien  in  Scene  gehen  sollen.  Am  26.  Oktober  jenes  Jahres  fand 
eine  Orchesterprobe  statt;  zur  Auffühnmg  kam  es  nicht.  Ander 
und  die  Dustmann,  so  hiefs  es  damals,  seien  nicht  im  Stande,  die 
unerhörte  Aufgabe  zu  bewältigen.  Diesmal  hat  man  dem  im 
Wagnerschen  Stile  ganz  unbewanderten  Broulik  die  gleiche  Leistung 
in  unverhältnismäfsig  kurzer  Zeit  zugemutet.  Wer  die  Vorgänge 
kennt,  welche  sich  damals  in  der  Welt  der  Coulissen  abgespielt 
haben,  der  wird  wissen,  dafs  jenes  Unvermögen  der  für  die  Haupt- 
partien erkorenen  Darsteller  nicht  unbeeinflufst  war  von  der  Macht, 
welche  gerade  seit  jener  Zeit  Ursache  zur  lebhaften  Gegnerschaft 
gegen  den  Meister  gefunden  zu  haben  schien.  »Was  war'  ein  Gott, 
der  nur  von  aufsen  stiefse  ? «  Wien  war  um  den  Ruhm  gekommen, 
das  erste  Werk  im  reinen  Stile  Wagners  zur  Aufführung  zu  bringen. 
Am  11.  Juni  1865  kam  dessen  erste  Aufführung  in  München  zu 
Stande. 

Alles  dies  und  mehr  noch  mufs  man  wissen,  um  die  charakte- 
ristischen Vorgänge,  welche  die  jetzige,  am  4.  Oktober  d.  J.*)  statt- 
gehabte Aufführung  des  Werkes  begleitet  haben,  zu  würdigen. 
Schon  vor  derselben  machte  sich  in  beiden  Lagern  eine  lebhafte 
Bewegung  bemerkbar,  welche  alsbald  zu  Vorpostengefechten  führte. 
Es  war  bekannt  geworden,  dafs  schon  die  erste  Aufführung  des 
Werkes  mit  bedeutenden,  die  Wirkung  entstellenden  Streichungen 
stattfinden  sollte.  Darüber  hätte  man  sich  unter  gewöhnlichen  Ver- 
hältnissen nicht  ereifern  dürfen.  Gilt  es  doch  schon  als  eine  ge- 
heiligte Theatertradition,  dafs  mit  Wagners  Werken  jeder  Kapell- 
meister so  verfahren  dürfe  wie  Dietrich  von  Bern  mit  der  Rüstung 
des  Ecke,  nämlich  ein  Stück  davon  abhauen,  damit  sie  ihm  passe. 
Es  handelte  sich  um  die  Frage,  ob  die  heutigen  Opernzustände  zur 
unverfälschten  Aufführung  eines  Werkes  Wagners  wirklich  ein 
Bayreuth  notwendig  machen,  oder  ob  es  genügt,  dafs  sich  tüchtige 
und  begeisterte  Kunstkräfte  zusammenfinden,  um  eine  Schöpfung 
Wagners  auch  anderswo  in  voller  Reinheit  zur  Ausführung  zu 
bringen.  Die  Erfahrung  hat  es  diesmal  greller  als  je  gelehrt,  dafs 
die  moderne  Bühne  der  Grofsstadt  unbesiegbaren  Einflüssen  unter- 

*)  1883.    D.  H. 
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worfen  ist,  welche  es  unmöglich  machen,  dafs  das  deutsche  Volk 
die  Werke  seines  grolsen  deutschen  Künstlers  unverfälscht  kennen 
und  verstehen  lerne.  Eine  Präventivjustiz,  schlimmer  als  die  Censur 
der  vormärzlichen  Zeit,  weil  ohne  entschuldigenden  Zweck  in  das 
Wesen  der  Kunst  selbst  eingreifend,  hat  da  gewaltet,  wie  man  sie 
kaum  für  möglich  halten  würde.  Bei  Breitkopf  &  Härtel  in  Leipzig, 
den  Verlegern  der  Wagnerschen  Dichtung,  war  ein  »zur  Aufführung 
für  das  k.  k.  Hof  Operntheater  in  Wien  eingerichtetes  Textbuch«  er- 
schienen. Wer  die  ^i Einrichtung«  desselben  untersuchte,  fand,  dafs 
nicht  weniger  als  fünfhundert  Verse  des  Originals  darin  unter- 
schlagen waren.  Eine  Andeutung ,  dafs  und  wo  Textauslassungen 
stattgefunden  haben,  ist  darin  nicht  zu  ersehen.  Bezeichnend  sind 
nur  die  als  Vorwort  zur  betreffenden  Libretto- Ausgabe  von  dem  er- 
bitterten Wagnergegner  Dr.  Schletterer  auch  in  diesem  Textbuche 
ersichtlichen,  in  Beziehung  darauf  höchst  interessanten  Worte:  »Die 
zu  erhebenden  Ausstellungen  beziehen  sich  nicht  auf  die  originalen 
deutschen  Textbücher  allein,  in  denen,  abgesehen  von  der  Verfehlt- 
heit eines  grofsen  Teiles  der  Dichtung  haarsträubendste  Verse 
und  sinnloseste  Reimereien  sich  nur  zu  häufig  finden«  u.  s.  w. 
Also,  wie  irgend  ein  Kapellmeister  an  der  Musik,  so  hat  auch  Herr 
Dr.  Schletterer  an  der  Dichtung  Wagners  mitgeschaffen.  Ehrlicher- 
weise hätte  man  dann  aber  als  Schöpfer  des  Werkes  Wagner  und 
Compagnie  nennen  sollen.  Ein  ähnliches  Verfahren  ist  uns  selbst 
bei  den  Textbüchern  zu  irgend  welchen  alten  Opern  nicht  vor- 
gekommen. Dem  Publikum  wird  damit  der  Glaube  beigebracht, 
das  Bruchstück,  welches  es  in  der  Hand  hat,  sei  wirklich  die  viel- 
geschmähte Dichtung  Wagners,  und  was  es  höre,  sei  seine  voll- 
ständige Musik.  Heutzutage  giebt  es  doch  schon  zu  viele  Kenner 
des  Wagnerschen  Schaffens,  als  dafs  der  Versuch  gelingen  konnte. 
Da  war  es  nun  auffallend,  mit  welchem  Eifer  die  heilige  Wächterin 
der  Kunst  für  dieses  Gebaren  Stellung  nahm.  Auch  Goethe  und 
Shakespeare  mufsten  sich,  so  hiefs  es,  Kürzungen  gefallen  lassen, 
um  bühnengerecht  zu  werden.  Goethe  und  Shakespeare  haben  aber 
nicht  für  die  moderne  Bühne  geschrieben ;  das  Motiv  der  Kürzungen 
ihrer  Werke  ist  nicht  die  Absicht,  sie  zu  verbessern,  wie  bei  Wagner, 
zu  dessen  Kurator  ad  actum  sich  jeder  Kapellmeister  und  jeder 
Recensent  aufwerfen  zu  dürfen  glaubt.  Der  vollständigen  Auf- 
führung von  Tristan  und  Isolde  steht  keine  Einrichtung  unserer 
Bühnen  im  Wege.     In  München   wurde   das  Werk   wiederholt   mit 
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gröfster  Wirkung  vollständig  gegeben.  Seine  Dauer  übersteigt  die 
gewöhnliche  »grofser«  Opern  nicht.  Zudem  pflegt  man  die  Ein- 
richtung der  Werke  der  genannten  Gröfsen  berufenen  Händen  an- 
zuvertrauen. Der  Beruf  der  Hände,  die  im  Tristan  gewirtschaftet 
haben,  wird  aus  Folgendem  erhellen:  Am  Schlufs  des  ersten  Aktes 
sind  sechzehn  Zeilen  gestrichen,  welche  wesentlich  zur  dramatischen 
und  musikalischen  Wirkung  gehören,  ohne  eine  namhafte  Zeit  in 
Anspruch  zu  nehmen.  Den  Worten :  »Trügenden  Zaubers  tückische 
List«  folgen,  als  Antithese  und  durch  AUitteration  verbunden,  die 
Worte:  »Thörigen  Zürnens eitles  Dräu'n!«  Das  hat  den  »Berufenen« 
nicht  davon  abgehalten ,  die  letzteren  zu  streichen.  In  der  Liebes- 
scene  fehlt  ein  zum  Verständnisse  des  Dialoges  wesentlicher,  musi- 
kalisch und  dramatisch  höchst  wirksamer  Teil.  Im  dritten  Akte 
singt  Isolde:  »Nicht  meine  Klagen,  darf  ich  dir  sagen?  Nur 
einmal  ach!  Nur  einmal  noch!«  Infolge  des  Striches  hat  statt 
dessen  Isolde  zu  sagen :  »Mufs  sie  nun  jammernd  vor  dir  stehen,  die 
sich  wonnig  dir  zu  vermählen  mutig  kam  über  Meer?  Zu 
spät !  Zu  spät !  Nur  einmal  noch !  Nur  einmal  noch ! «  —  Wahr- 
lich, eine  geistreiche  Verbesserung,  würdig  jener  echten  Wagner- 
freunde, welche  nun  nicht  müde  werden,  sich  den  Dornenkranz, 
welchen  sie  dem  Meister  aufs  Grab  gelegt,  quittieren  zu  lassen ! 

An  der  Aufführung  waren  fast  durchaus  Kräfte  aus  der  ver- 
lästerten Wagnerschule  beteiligt.  Frau  Materna  gab  die  Isolde  be- 
wunderungswürdig, Herr  Winkelmann  war  ein  vortrefflicher  Tristan, 
Herr  Scaria  ein  Marke,  wie  man  ihn  nicht  besser  denken  kann, 
Fräulein  Papier  eine  der  Isolde  ebenbürtige  Brangäne,  auch  Herr 
Sommer  (Kurwenal) ,  Herr  Schmidt  (Melot),  Herr  Schittenhelm 
(Hirte)  und  Herr  Lay  (Steuermann)  waren  vollkommen  am  Platze. 
In  der  unvergleichlichen  Orchesterbegleitung  merkte  man  den  Geist 
Hans  Richters.  Die  Ausstattung  entsprach.  Die  Aufnahme  war 
eine  enthusiastische.  Unzählige  Male  wurden  sämtliche  Darsteller 
nach  jedem  Akte  hervorgerufen.  Man  hat  diesen  Erfolg  zum  Teile 
der  sogenannten  Wagnerclique  zuschreiben  wollen.  Es  wäre  doch 
wunderbar,  wenn  diese  »Clique«,  deren  einziges  Motiv  Begeisterung 
ist,  bereits  die  Macht  erlangt  hätte,  ein  ganzes  Publikum  zu  solchen 
Emanationen  hinzureilsen !  Ist  dies  der  Fall,  dann  streckt  eure 
Waffen !  Dorthin,  wo  Begeisterung  sich  zu  Thaten  erhebt,  reichen 
sie  nicht. 

Hauseg}jer,  Gedanken  eines  Schauenden.  10 
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GIACOMO    MEYERBEER 


»Wahrhaftig,  ich  schätze  die  neue  Zeit  und  verstehe,  verehre 
Meyerbeer;  wer  mir  aber  in  hundert,  was  sage  ich,  in  fünfzig 
Jahren  historische  Konzerte  verbürgt,  in  denen  eine  Note  von  Meyer- 
beer gespielt  wird,  dem  will  ich  sagen:  ,Beer  ist  ein  Gott  und  ich 
habe  mich  geirrt.'«  Schumann,  welcher  diese  Worte  schrieb,  hatte 
sich  geirrt;  freilich  nicht  in  historischen  Konzerten,  aber  auf  der 
Bühne  lebt  Meyerbeer  noch  immer  und  wird  gefeiert.  Gewifs  haben 
unsere  Bühnen  zu  dieser  Feier  *)  auch  Ursache ;  mehrere  seiner  Werke 
bilden  noch  immer  die  Grundpfeiler  der  Repertoires.  Sie  verdanken 
diese  Eignung  verschiedenen  Eigenschaften,  von  welchen  manche 
auch  aufser  dem  Bereiche  der  Kunstbedeutung  liegen,  gewifs  aber 
auch  der  grofsen  Begabung  des  Komponisten.  Von  den  ver- 
schiedenen Phasen  der  Entwicklung,  welche  Meyerbeer  durchgemacht 
hat,  kann  die  erste,  dem  italienischen  Opemstile  angehörige,  über- 
gangen werden.  Bleibenden  Erfolg  errang  er  sich  erst  mit  der  1831 
das  erste  Mal  gegebenen  Oper  Robert  der  Teufel.  Hier  kam 
seinem  Talente,  durch  Töne  zu  schildern,  das  Libretto  eines  ähnlich 
beanlagten  Dichters,  Scribe,  zu  Hilfe ;  wenngleich  keiner  Vertiefung, 
war  dies  doch  einer  reichen  Ausstattung  durch  die  Musik  zugäng- 
lich ;  und  dazu  besafs  Meyerbeer  wie  keiner  die  Mittel.  Womöglich 
übertroffen  wurde  der  Erfolg  des  Robert  der  Teufel  noch  von 
dem  Erfolge  der  1836  das  erste  Mal  in  Paris  aufgeführten  Oper 
Les  Huguenots  (Die  Hugenotten).  In  diesem  Werke  feierte 
die  sogenannte  grofse  historische  Oper  ihre  höchsten  Triumphe. 
Für  Meyerbeers  Schaffen  wurden  diese  verhängnisvoll ;  nicht  seinen 
Genius,  welcher  sich  namentlich  im  Duette  des  vierten  Aktes  so 
reich  entfaltet  hatte,  zog  er  mehr  zu  Rate,  sondern  er  studierte  die 
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Wirkungen  der  ihm  in  so  hohem  Mafse  zu  Gebote  stehenden  Mittel. 
Sein  Prophet  (ursprünglich  als  Moses  geplant)  hielt  nicht,  was 
er  versprochen  hatte ;  er  war,  um  einen  Ausdruck  Friedrich  Schlegels 
zu  gebrauchen,  ein  Prophet  mit  rückwärts  gewandtem  Angesicht; 
die  historische  Oper  lebte  sich  mit  ihm  aus.  In  der  Schilderung 
äufseren  Beiwerkes  erstickten  die  letzten  seelischen  Regungen, 
welchen  einzig  die  Musik  neue  Anregung  und  Verjüngung  hätte 
entschöpfen  können ;  zur  vollen  Höhe  erhebt  sich  Meyerbeers  Talent 
nur  mehr  in  der  Domscene  zwischen  Mutter  und  Sohn.  Die  mit 
Reizen  aller  Art  ausgestattete  Oper  Le  Pardon  de  Ploermel  (Dino- 
rah)  brachte  es  noch  zu  einem  sogenannten  »immensen  Succes«, 
ohne  sich  jedoch  für  die  Dauer  erhalten  zu  können.  Unter  dem  Gift- 
baume in  der  Afrikanerin  endlich  hauchte  Meyerbeers  morphium- 
süchtige  Muse  ihre  Seele  aus. 

In  Meyerbeer  hat  eine  entschiedene  Richtung  auf  dem  Gebiete 
der  Oper  ihr  Höchstes  geleistet  und  zugleich  auch  ihre  Ohnmacht 
geoffenbart.  Was  die  Musik  als  Ausstattung,  als  Beleuchtung  der 
Situation,  zur  Steigerung  des  Effektes  zu  leisten  vermag,  das  hat 
sie  in  Meyerbeers  Opern  im  höchsten  Mafse  kundgegeben.  Meyer- 
beers Instrumentierkunst  ist  epochemachend ,  seine  Behandlung  der 
Massen  überwältigend,  seine  Kenntnis  und  Verwendung  alles  dessen, 
was  auf  die  Bühnentechnik  Bezug  hat,  bewunderungswürdig.  Dafs 
ihm  auch  Herzenstöne  nicht  fremd  waren,  wo  sie  sich  ihm  auf- 
drängten, wurde  bereits  erwähnt.  Sein  Streben  nach  Effekten  führte 
ihn  aber  dahin,  einmal  erprobte  Effektmittel  zu  erneuter  Verwendung 
zu  bringen  und  so  abzunützen.  Meyerbeers  Vorliebe  für  Massen- 
wirkungen mag  wohl  Auber  zu  dem  Ausspruche  ihm  gegenüber 
bestimmt  haben:  »Vous  n'etes  pas  un  melodiste.«  Wollte  damit  die 
Fähigkeit,  Melodien  zu  erfinden,  gekennzeichnet  werden,  so  wäre 
der  Ausspruch  ungerecht.  An  melodischen  Einfällen  bestechendster 
Art  ist  Meyerbeer  reich;  breite  melodische  Ausgestaltung  versagte 
ihm  sein  Streben  nach  musikalischer  Charakterisierung  aller  Einzel- 
heiten der  dramatischen  Situation.  Er  hielt  sich  für  berufen,  Ge- 
schichte zu  harmonisieren  und  zu  instrumentieren.  Seine  Bedeutung 
für  die  Entwicklung  der  Oper  ist  ihm  damit  zweifellos  gesichert. 

Den  Gedenktag  zu  Ehren  Meyerbeers  zu  einem  Gedenktage  der 
Verunglimpfungen  Richard  Wagners  umzugestalten,  war  man  von 
manchen  Seiten  eifrigst  bemüht.  Der  Stoff  zu  solchen  wird,  seit  es 
nicht  mehr  möglich  ist,  das  Publikum  über  die  Bedeutung  der  ihm  be- 
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kannt  gewordenen  Kunstwerke  des  Tondichters  irrezuführen,  mit  der 
Findigkeit  eines  Untersuchungsrichters  aus  Korrespondenzen  mit 
Handwerkern,  alten,  nicht  für  die  VeröffentUchung  bestimmten 
Briefen  und  dergleichen  herbeigeholt,  in  der  edlen  Absicht,  daraus 
wohl  oder  übel  eine  Anklage  gegen  den  persönlichen  Charakter 
des  Künstlers  zu  schmieden,  welcher  mit  Recht  der  Stolz  der  deut- 
schen Nation,  der  Stolz  unserer  Zeit  ist.  Während  in  Paris  der 
Lohengrin  siegreich  seinen  Einzug  hält ,  während  Frankreich 
Scharen  nach  Bayreuth  sendet,  sich  an  Wagners  Kunstwerken  zu 
erheben,  meint  man  im  Herzen  deutscher  Lande  die  schrillen  Pfeifen 
Rocheforts  und  seiner  Genossen  zu  hören.  Was  hatte  es  doch  für 
einen  Zweck,  Wagners  Namen  in  die  so  lebhaft  in  Scene  gesetzte 
Feier  Meyerbeers  hineinzuzerren  ?  Was  hat  Wagner  an  Meyerbeer 
verbrochen,  das  nicht  vielen  Anderen  in  gleicher  Weise  zur  Last 
gelegt  werden  könnte  ?  Schumann ,  der  ausgesprochene  Liebling 
der  erbitterten  Feinde  Wagners,  hat  über  den  Komponisten  der 
Hugenotten  nicht  milder  geurteilt  als  Wagner:  »Meyerbeer  nagelt 
das  Herz  auf  die  Haut  und  sagt :  ,Seht,  das  ist  es,  mit  den  Händen 
zu  greifen!'«  Sein  Verdikt  über  den  Propheten  drückt  er  kurz 
und  bündig  durch  ein  Kreuz  aus.  Wem  wird  es  einfallen,  Schillers 
Charakter  bei  Gelegenheit  einer  Bürgerfeier  in  Frage  zu  stellen, 
weil  Schiller  ein  strenges,  ja  zum  Teile  selbst  ungerechtes  Urteil 
über  Bürger  gefällt  hat?  Da  wird  nun  Wagners  Dankespflicht  in 
die  Wage  geworfen.  Erweist  man  Meyerbeers  Namen  einen  Dienst, 
wenn  man  glauben  machen  will,  er  habe  nur  aus  persönlichen 
Gründen  den  Riensi  zur  Aufführung  empfohlen"?  Quittiert  Wagner 
nicht  unumwunden  in  seinen  Schriften  Meyerbeers  Bemühungen  um 
ihn?  Spricht  er  nicht  gerade  in  dem  nun  veröffentlichten  Briefe 
aus  dem  Jahre  1842,  also  aus  der  Zeit,  in  welcher  auch  der  kurz 
vorher  von  ihm  geschaffene  Riensi  Zeugnis  von  seiner  Befangen- 
heit in  den  künstlerischen  Prinzipien  Meyerbeers  giebt,  seine  warme 
Begeisterung  für  diesen  aus?  Hätte  er  nun  vielleicht  aus  Dank- 
barkeit für  Meyerbeer  der  Entwicklung  seiner  Kunstanschauungen 
Gewalt  anthun  sollen?  Man  weifs,  dafs  Richard  Wagner,  als  er 
zu  wählen  hatte  zwischen  der  mit  dem  Rienm  betretenen,  ihm 
Ruhm  und  Gewinn  verheifsenden  Richtung  und  der  ihm  nur  Kampf 
und  Entsagung  in  Aussicht  stellenden  Bethätigung  seiner  künstle- 
rischen Überzeugung,  mit  in  der  Kunstgeschichte  einzig  dastehendem 
Heldenmute  dem  Rufe  seines  Inneren  Gehör  gegeben  hat;  die  Ab- 
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sieht,  den  Rivalen  Meyerbeer  zu  überflügeln,  hätte  ihn  wohl  zu 
einem  anderen  Entschlüsse  drängen  müssen.  Ein  Mann,  der  gegen 
sich  selbst  ein  so  strenges  Richteramt  geübt  hatte ,  war  auch  be- 
rufen, es  gegen  Andere  zu  üben.  Oder  hätte  er  in  jenem  Kampfe 
auch  die  Dankbarkeit  gegen  Meyerbeer  für  seine  zweifelhaften 
Empfehlungen  in  die  Wage  werfen,  hätte  er  die  Aussprache  der 
so  warm  empfundenen  Anschauungen  vermeiden,  hätte  er  vielleicht 
auch  die  Schöpfung  seiner  sie  so  wunderbar  verlebendigenden 
Kunstwerke  unterlassen  sollen,  weil  sie  —  der  Meyerbeerschen 
Kunstrichtung  den  Todesstofs  geben  mufsten?  Und  nun  gar  das 
böse  Bayreuth !  Das  ist  freilich  eine  Sache  für  den  Gegner  Wagners, 
welche  sich  schwer  verwinden  läfst. 

Jenseits  im  Thale  ist  er  eingesiedelt, 
Darüber  hin  liegt  üpp'ges  Heidenland. 

Wahrlich,  es  wäre  ein  Vorwurf  für  Meyerbeer,  wie  ihn  schärfer 
weder  Schumann,  noch  Richard  Wagner  ausgesprochen  hat,  wenn 
sein  Name  nicht  leuchten  könnte,  ohne  dafs  ein  anderer  und  gewifs 
gröfserer  befleckt  wird. 


CAVALLERIA    RUSTICANA 


Der  ungewöhnliche  Erfolg,  dessen  sich  Mascagnis  Oper  Caval- 
leria  riisticana  erfreute  und  noch  immer  erfreut,  gestattet  wohl,  der- 
selben eine  gröfsere  Bedeutung  als  die  einer  Tageserscheinung  bei- 
zulegen, und  ihr  auch  eine  ausführlichere  Besprechung  zu  widmen. 
Wenn  ich  auch  nicht  in  den  Entzückungstaumel  Heinrich  Pudors  ein- 
stimmen kann,  als  wäre  mit  diesem  Werkchen  eine  That  von  epoche- 
machender Bedeutung  in  die  Welt  gesetzt  worden,  so  mufs  doch 
der  Richtung,  in  welcher  dasselbe  den  Strom  der  Entwicklung 
italienischer  Opernmusik  zu  leiten  scheint,  Aufmerksamkeit  zu- 
gewendet werden.  Haben  wir  es  mit  einer  Reform  zu  thun?  Be- 
absichtigt war  eine  solche  gewifs  nicht;  vielleicht  stellt  sie  sich  aber 
um  so  gewisser  ein. 

Bis  nun  hat  Verdi  unbestritten  die  italienische  Oper  beherrscht; 
manche  haben  ihn  einiger  Leitmotiv  versuche  und  Geigenfalsett-Effekte 
wegen  als  einen  Paladin  Richard  Wagners  gepriesen.  Unbegreiflich 
genug !  Verdi  wandelt  unentwegt  Meyerbeersche  Bahnen.  Das 
Afrika  der  Äida  bedeutet  keinen  anderen  Boden  der  Entwicklung 
der  Oper  als  das  der  Afrikanerin.  Dafs  wir  aber  überhaupt  nicht 
nach  Afrika  noch  sonst  in  die  Fremde  zu  gehen  brauchen,  um  An- 
regung zu  musikalischem  Ausdrucke  zu  finden,  sondern  dafs  solche 
für  den  tiefer  Empfänglichen  am  besten  in  der  Heimat  zu  holen 
ist,  das  lehrt  uns  wieder  in  erfreulicher  Weise  Mascagnis  Oper. 
Eine  einfache  Handlung,  schlichte  Bauersleute  als  ihre  Träger, 
Leidenschaften,  deren  Verständnis  nicht  erst  dem  Studium  fremder 
Weltteile  entnommen  werden  soll,  führt  uns  diese  Oper  vor,  eine 
Dorfgeschichte  in  Musik,  freilich  keine  Idylle.  Für  die  kleinen  Auf- 
regungen Liebender,  wie  sie   etwa  in  dem  Singspiele  Le  devin  du 
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village  von  Rousseau  ein  halbes  Jahrhundert  hindurch  die  Welt 
in  Mitbewegung  versetzt  haben,  fehlt  uns  das  Interesse.  Hans  und 
Grete  fesseln  uns  nur  mehr  als  Romeo  und  Julia  im  Dorfe.  Nicht 
nach  Frieden  sehnen  wir  uns  aus  unseren  verwickelten  und  kranken 
Verhältnissen  heraus,  aber  nach  unverfälschten  Leidenschaften.  Es 
ist  Mode  geworden,  sich  statt  an  Dorfidyllen  an  Dorftragödien  zu 
erfreuen.  Diese  Mode  ist  nun  in  seltsamer  Weise  dem  Werke 
Mascagnis  zu  Hilfe  gekommen,  ohne  dessen  künstlerischen  Wert  zu 
beeinträchtigen. 

Aus  einer  einfachen,  ziemlich  rohen  Handlung,  der  ich  nicht 
die  Bewunderung  zollen  kann,  welche  man  dem  Texte  der  Oper 
Mascagnis  entgegenbringt,  in  welcher  ich  namentlich  jede  Gemüts- 
vertiefung vermisse,  hat  sich  der  Komponist  die  starken  Impulse  zu 
seiner  hinreifsenden  Musik  geholt.  Rasch  dem  Ziele  zustrebend  in 
Liebe  und  Hafs  fand  das  italienische  Temperament  des  Tondichters 
sich  in  den  Vorgängen,  welchen  er  Töne  verleihen  sollte,  voll  und 
ganz  zurecht ;  hier  wurde  keine  konventionelle  Lüge,  keine  ästhe- 
tische Heuchelei  von  ihm  gefordert.  Der  Charakter  seines  Volkes 
konnte  in  ihm  unvermittelte  Aussprache  finden ;  das  ist  der  Zauber 
der  Musik  Mascagnis.  Wir  befinden  uns  in  ihr  an  der  Quelle  ur- 
sprünglichen Empfindens,  allerdings  eines  in  Wildheit  hervor- 
brechenden ,  überschäumenden ,  auch  nicht  eben  besonders  edlen 
Empfindens.  Man  kann  nicht  sagen,  dafs  eine  der  in  der  Oper 
vorkommenden  Personen  unsere  Sympathie  an  sich  zieht;  man 
kann  auch  nicht  sagen,  dafs  dem  Vorgange  eine  besonders  läuternde 
Wirkung  innewohnt;  aber  wir  folgen  ihm,  wie  man  einem  Elementar- 
ereignisse folgt,  welches  uns  fesselt,  auch  wenn  es  uns  bedroht. 
Mascagnis  Oper  hat  es  eben  vermocht,  die  Welt  für  einige  Augen- 
blicke aus  ihrer  Blasiertheit  aufzurütteln ,  und  das  ist  gewifs  ein 
dankenswerter  Erfolg. 

Forschen  wir  nach  musikalischen  Vorzügen  im  Einzelnen,  so 
kommen  wir  in  Verlegenheit.  Die  Notenköpfe  vermögen  uns  nicht 
zur  Genüge  mitzuteilen,  welcher  Zauber  ihnen  ihre  Wirkung  ver- 
liehen hat.  Die  melodische  Erfindung  ist  nicht  besonders  reich; 
allerdings  prägen  sich  einige  charakteristische  Wendungen  derselben 
scharf  ein;  der  Tondichter  hat  aber  seine  Melodien  nicht  aus  der 
alten  italienischen  Oper,  er  hat  sie  aus  dem  unmittelbaren  Fühlen 
seines  Volkes  geschöpft,  und  das  verleiht  ihnen  ihren  Reiz  und  ihre 
Kraft.     In  der  Form  vermifst  man  reife,    klare  Ausgestaltung  und 
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ebenmäfsige  Gliederung ;  alle  Einzelheiten  aber  •  durchdringt  der 
starke  Impuls,  die  volle  Frische  der  Empfindung,  der  ungeschwächte 
Glaube  des  Tonschöpfers  an  das,  was  ihn  bedrängt  und  zur  Ent- 
äufserung  treibt.  Der  polyphone  Satz  wird  mit  Gewandtheit  be- 
handelt, dramatische  und  musikalische  Accente  werden  —  soweit 
sich  dies  aus  der  schlechten  Übersetzung  beurteilen  läfst  — ,  wenn 
auch  nicht  dem  Worte ,  so  doch  dem  Sinne  entsprechend ,  in  Ein- 
klang gebracht.  Dafs  sich  der  Tondichter  nicht  ganz  von  drama- 
tischen Bedürfnissen  leiten  läfst,  lehrt  das  so  populär  gewordene 
Intermezzo.  Es  steht  an  der  Stelle  der  Handlung,  welche  nicht 
Stillstand,  sondern  rasche  Steigerung  und  Abwicklung  fordert.  Die 
Beruhigung,  welche  es  gewähren  soll,  trägt  ausschliefslich  einem 
musikalischen  Gelüste,  nicht  aber  einem  dramatischen  Bedürfnis 
Rechnung.  Der  Wunsch  nach  Wiederholung,  welcher  sich  jedes 
Mal  beim  Verklingen  der  letzten  Töne  kundgiebt,  bestätigt  die 
Richtigkeit  dieses  Eindruckes. 


PAGLIACCI 


Die  Bewegung  des  Nordens,  deren  vornehmster  Vertreter 
Henrik  Ibsen  ist,  hat  sich,  gleichsam  einer  eigentümhchen  Aufserung 
des  Polarisationsgesetzes  folgend,  nach  dem  Süden  fortgepflanzt. 
In  hervorragender  Weise  macht  sie  sich  hier  auf  dem  Gebiete  der 
Oper  bemerkbar,  Leoncavallos  Oper  Pagliacci  ist  ihr  Produkt. 
Könnten  wir  je  im  Zweifel  darüber  sein,  dafs  dieses  Werk  nicht 
blofs  als  Entäulserung  einer  individuellen  Begabung,  sondern  auch 
als  Bethätigung  einer  bestimmten  Richtung  aufgefafst  werden  will, 
so  verschafft  uns  der  der  Oper  vorangeschickte,  die  Stelle  einer 
Ouvertüre  vertretende,  gesungene  Prolog  volle  Gewifsheit.  »L'autore 
ha  cercato  invece  pingervi  uno  squarcio  di  vita,«  oder  im  Wortlaute 
der  Übersetzung:  »Ach,  nicht  Märchen  allein  sind  der  Zweck  der 
Kunst.  Auch  was  er  wirklich  sieht,  schildert  der  Dichter.«  Dies 
erfahren  wir  aus  dem  Munde  des  Dorfkomödianten.  Die  Handlung, 
welche  Gegenstand  der  Oper  ist,  hat  sich,  wie  uns  versichert  wird, 
wirklich  zugetragen.     Erhöht  dies  den  Wert  des  Werkes? 

Was  sich  nie  und  nirgends  hat  begeben, 
Das  allein  veraltet  nie  — 

lehrt  unser  Dichter.  —  Wir  haben  das  Kampfgebiet  der  die  neueste 
Zeit  bewegenden  Kunstideen  betreten.  Unsere  Stellung  wird  aber 
dadurch  sehr  erleichtert,  dafs  wir  es  mit  einer  Oper  zu  thun  haben. 
Das  Prinzip  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  begegnet  hier  einem 
Elemente,  welches  sich  ihm,  seiner  Natur  nach,  nicht  fügen  kann, 
—  der  Musik.  Den  Widerspruch  dessen,  was  der  Prolog  vertreten 
will,  trägt  er  schon  in  seiner  Form  in  sich.  Er  wird  gesungen; 
mit    seiner   Absicht,    zu   belehren,    hat   aber   die   Musik    nichts   zu 
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schaffen,  sie  ist  ihr  vielmehr  hinderlich,  auch  wenn  sie  so  vortreff- 
lich deklamiert,  wie  in  Leoncavallos  Prolog.  Überhaupt  ist  es 
bedenklich,  einem  Kunstwerke  eine  Rechtfertigung  seiner  Tendenz 
voranzuschicken.  Die  Kunst  überzeugt  nicht  durch  Gründe,  sondern 
durch  Wirkungen.  Die  unzweifelhaften  Wirkungen  des  Werkes 
Leoncavallos  liegen  aber  abseits  von  den  Gründen,  durch  welche 
sie  erläutert  werden  wollen.  Dem  individuellen  Charakter  desselben 
eigen,  dürfen  sie  keinen  Anspruch  darauf  erheben,  die  Gültigkeit 
einer  beabsichtigten  Richtung  darzulegen. 

Die  Oper  ist,  mag  sie  auch  Musikdrama  genannt  werden,  schon 
ihrer  Natur  nach  eine  Kunstgattung,  welche  sich  von  der  Wirklich- 
keit abwenden  mufs,  wenn  sie  bestehen  will.  Hat  man  je  erfahren, 
daCs  Menschen  im  gewöhnlichen  Leben  singen  und  dafs  ihre  Reden 
und  Handlungen  von  Musik  begleitet  werden?  Alle  Fragen  über 
die  Berechtigung  der  Oper,  welche  Jahrhunderte  hindurch  die  Kunst- 
welt beschäftigt  haben,  werden  wieder  lebendig,  wenn  man  an  ihre 
Erscheinungsform  den  Mafsstab  der  Wirklichkeit  anlegen  will. 
Neuerdings  gerechtfertigt  ist  dann  Gottsched,  welcher  die  Oper 
als  das  ungereimteste  Werk,  so  der  menschliche  Verstand  je  er- 
funden, bezeichnet.  Der  Thatsache  ihres  unentwegten  Fortbestehens 
Rechnung  tragend,  glaubte  August  W.  Schlegel  auf  das  Urteil  des 
menschlichen  Verstandes  überhaupt  verzichten  zu  dürfen ,  wenn  er 
von  der  Oper  sagt:  »Es  sind  keine  Menschen,  sondern  eine  selt- 
same Art  singender  Geschöpfe  bevölkert  diese  Feenwelt.«  Auch 
schade  es  nicht,  dafs  die  Oper  uns  in  einer  nicht  verstandenen 
Sprache  vorgetragen  werde.  Andere  meinten,  dem  Dilemma  sei 
am  besten  dadurch  auszuweichen,  dafs  dem  Komponisten  in  der 
Dichtung  möglichst  viel  äufserer  Anlafs  zum  Gesang  gegeben  werde. 
Erst  das  Auffinden  der  innigen  Verwandtschaft  zwischen  Musik  und 
Sprache  und  der  Fähigkeit  der  ersteren,  sich  mit  der  letzteren  er- 
gänzend und  vertiefend  zu  einheitlichem  Ausdruck  zu  verbinden, 
konnte  zum  Verständnisse  jenes  Bedürfnisses  führen,  welches  trotz 
aller  Widersprüche  in  der  Ausführung  doch  immer  und  immer 
wieder  zur  Oper  gedrängt  und  ihr  eine  Unmittelbarkeit  des  Ein- 
flusses auf  das  Volk  verliehen  hat,  wie  sie  kaum  einer  anderen 
Kunstgattung  zukommt.  Die  einer  solchen  Erkenntnis  entspringende 
Verbindung  der  Sprache  mit  der  Musik  vollzieht  sich  aber  nicht 
auf  dem  Boden  der  Wirklichkeit.  Will  man  sie  dahin  verpflanzen, 
so  klafft  der  alte  Rifs,  welcher  beide  Elemente  in  der  Oper  unheil- 
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bar  trennt,  wieder  auf;  entweder  die  Musik  oder  die  Dichtung,  oder 
beide  müssen  zu  Gunsten  ihres  naturwidrigen  Zusammengehens  das 
Wesenthchste  ihrer  Eigenheit  opfern. 

Um  die  neueste  Strömung  auf  dem  Gebiete  der  Oper  in  ItaUen 
ihrem  Werte  nach  zu  würdigen,  darf  sie  nicht  als  ein  Versuch, 
Reformideen,  etwa  die  Richard  Wagners,  zu  verwirklichen,  sondern 
als  eine  berechtigte  Auflehnung  wider  die  bisher  Italiens  Oper  be- 
herrschenden Einflüsse  aufgefafst  werden.  Nicht  so  sehr  in  dem, 
was  der  kecke  Unternehmungsgeist  der  jungen  Neuerer  zu  fördern 
meint,  als  vielmehr  in  dem,  was  er  zerstört,  liegt  seine  Bedeutung. 
Er  vollzieht  den  Bruch  mit  den  überlebten  Traditionen  der  Ver- 
gangenheit. Fruchtbarer  als  die  hängenden  Gärten  der  Rossinischen 
Melodie  oder  als  der  historisch-geographische  Boden  der  Meyerbeer- 
schen  Effektoper  ist  der  Boden  der  Wirklichkeit  noch  immer. 

In  geistvoller  Art  weicht  Leoncavallos  Werk  den  Widersprüchen, 
zu  welchen  die  Absicht  einer  musikalischen  Ausgestaltung  der 
Wirklichkeit  führen  mufs,  nach  Möglichkeit  aus.  Was  damit  sein 
Werk  an  sich  im  Wert  gewinnt,  das  verliert  es  als  Beispiel  für  die 
beabsichtigte  Richtung.  Der  Musik  ist  in  der  Handlung  zum  Teile 
eine  Rolle  zugedacht,  in  welcher  sie  sich  dieser  äufserlich  an- 
schliefsen  kann;  sie  ist  Mitfigurantin.  Sie  ist  damit  in  die  Lage 
versetzt,  auf  ihre  eigentliche  Aufgabe  in  der  Oper  mit  Absicht,  ja, 
mit  Ostentation  verzichten  zu  dürfen.  Gleich  in  der  ersten  Scene 
versinnlichen  Milsklänge  charakteristischer  Art  das  Auftreten  einer 
Komödiantentruppe.  Die  Musik  will  Karikatur  sein,  und  nun 
wirkt  sie  nicht  mehr  nach  ihrer  eigentlichen  Natur,  sondern 
als  scenisches  Mittel  einer  musikalischen  Anforderungen  Hohn 
sprechenden  Wirklichkeit.  Das  ist  nun  sehr  geschickt  gemacht. 
Derb  realistisch  sind  die  Ausbrüche  der  Neugierde  und  Lust  des 
zur  Schaubude  drängenden  Volkes  wiedergegeben;  ein  allfälliges 
Einstimmen  des  mit  der  Truppe  heranziehenden  Esels  in  das  herr- 
schende Tonchaos  würde  in  der  ungemein  lebendigen  Scene  nicht 
als  störend  empfunden  werden.  Der  Komponist  darf  sich  dabei  auf 
die  Näturtreue  der  Volksscenen  in  den  Meistersingern  von  Richard 
Wagner  berufen.  Nur  wird  bei  Leoncavallo  zum  letzten  Zwecke, 
was  bei  Wagner  nur  Mittel  sein  will. 

Mit  der  Verlegung  des  Schauplatzes  in  das  Innere  des  mensch- 
lichen Herzens  beginnen  die  Verlegenheiten  des  Wirklichkeits- 
propheten.   Der  Komödiant  Tonio  wirbt  um  die  Gunst  Neddas,  der 
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Gattin  Canios,  des  Direktors  der  Truppe  und  Bajazzos.  Er  wird 
von  dieser  zurückgewiesen  und  empfindlich  gezüchtigt.  Die  Ge- 
legenheit zur  angedrohten  Rache  ergiebt  sich  sogleich.  Nedda  ver- 
zehrt sich  in  Gluten  der  Liebe  zum  jungen  Bauer  Silvio.  Tonio 
und  Canio  belauschen  em  Stelldichein  beider,  bei  welchem  die  Ent- 
führung Neddas  verabredet  wird.  Vergebens  verfolgt  Canio  den 
sich  ihm  in  der  Dunkelheit  entziehenden  Buhlen,  vergebens  fordert 
er  in  wütender  Eifersucht  sein  Weib  auf,  ihm  dessen  Namen  zu 
verraten;  es  bleibt  ihm  schliefslich  nichts  übrig,  als  das  Los  des 
Bajazzos  zu  beklagen.  In  diesen  Scenen  gewinnt  Leoncavallos  Musik 
nicht  nur  sehr  charakteristischen,  sondern  auch  tiefergreifenden  Aus- 
druck. 

Freilich,  ein  einheitlicher,  geklärter  Stil  findet  sich  in  ihr  nicht. 
Dialoge  recitierender  Art,  in  welchen  sich  Bruchstücke  der  zer- 
trümmerten Arienform  herumtreiben,  wechseln  mit  Arien,  Duetten 
und  dergleichen.  Dazu  Trommel  und  Glockengebimmel.  Dabei 
fehlt  es  nicht  an  geschickter  Verwendung  von  Begleitungsmotiven. 
Der  alten  italienischen  Oper  gegenüber  zeigt  sich  die  Musik  indi- 
vidueller und  inniger.  Das  Vogellied  der  Nedda,  an  sich  nicht  be- 
sonders bedeutend,  ist  mit  einer  prickelnden,  sehr  reizvoll  instru- 
mentierten Begleitung  versehen.  Töne  von  warmer  Empfindung 
bringt  das  Duett  Neddas  und  Silvios,  in  seinem  Höhepunkte  er- 
innert es  an  eine  seither  wiederholt  nachempfundene  Stelle  im 
Liebesduette  der  Afrikanerin.  Die  dramatischen  Vorgänge  der 
geschickt  angelegten  Handlung  werden,  was  lobend  anzuerkennen 
ist,  durch  die  Musik  nicht  zum  Stocken  gebracht.  Der  Widerspruch 
der  Empfindungen  des  Bajazzos  mit  seiner  Berufsthätigkeit ,  ein 
allerdings  nicht  mehr  neues,  namentlich  in  ähnlicher  Art  im  Rigo- 
letto  angeschlagenes  Thema ,  darf  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes 
auf  ein  aufgeregtes,  für  die  Leiden  des  Titelhelden  empfängliches 
Publikum  rechnen. 

Im  zweiten,  bedeutend  kürzeren  Akte  setzt  sich  die  vor 
der  Komödiantenbühne  angesponnene  Handlung  auf  ihr  fort.  Der 
Bajazzo  Canio  hat  den  betrogenen  Ehemann  zu  spielen.  Sein  Spiel 
steigert  sich  zum  Ausbruch  seiner  wahren  Empfindungen  und 
Leidenschaften.  Er  fragt  abermals  um  den  Namen  des  Buhlen; 
Nedda  verweigert  höhnend  die  Antwort.  Zur  äufsersten  Wut  ge- 
trieben, ersticht  er  Nedda  und  gleich  darauf  den  unter  den  Zu- 
schauern anwesenden  Silvio,  dessen  Namen  Nedda  im  Augenblicke 
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des  Sterbens  ausgerufen  hatte.  »Das  Stück  ist  aus!«  schreit  Toni o. 
Komödie  und  Tragödie  sind  zu  Ende.  Den  nachklingenden  Tönen 
der  burlesken,  die  Komödie  begleitenden  Musik  gesellt  sich  der 
Eindruck  der  tieferschütternden  Katastrophe,  in  welcher  sich  der 
Tonausdruck  zu  glühender  Seelenmalerei  gesteigert  hatte.  Alles 
in  allem  —  Leoncavallos  Werk  ist  ein  glücklicher  Wurf,  welcher 
von  bedeutender  Beanlagung  des  Dichterkomponisten  Zeugnis  giebt. 


DER    EVANGELIMANN 


Mehr,  als  es  dem  Genüsse  der  Kunst  frommt,  findet  sich  das 
moderne  PubHkum  in  den  Kampf  über  Kunstrichtungen  und  ästhe- 
tische Fragen  hineingezogen  und  so  veranlafst,  den  gewonnenen 
Eindruck  an  ihm  von  aufsen  aufgedrängten  Meinungen  zu  messen. 
Richard  Wagner  und  Ibsen,  Die  Ehre  und  das  Hannele ,  die 
Rusticana  und  Hansel  und  Gretel ,  sie  wollen  nicht  blofs  in 
Unschuld  genossen,  sondern  auch  als  Probleme  aufgefafst  und  ge- 
würdigt werden.  In  dem  Hin-  und  Herwogen  der  Meinungen  ver- 
mag nur  Eines  dauernden  Erfolg  zu  sichern:  der  Hauch  warmer 
Empfindungs-  und  Erfindungskraft.  Unerschütterlich  wahrt,  allen 
Strömungen  des  Tages  zum  Trotz,  die  künstlerische  Persönlichkeit 
ihr  Recht  imd  ihre  Macht.  Wir  haben  nicht  zu  fragen,  was  der 
Künstler  beabsichtigte,  sondern  was  er  ist,  wenn  wir  seinem  Kunst- 
werke das  Horoskop  stellen  sollen.  Sich  selbst  zu  finden  sei  vor 
allem  sein  Ziel. 

Wir  können  Kienzls  Entwicklungsgang  durch  eine  Reihe  ver- 
schiedener Werke,  welche  davon  Zeugnis  geben,  verfolgen,  und 
gelangen  zum  erfreulichen  Ergebnisse,  dafs  er  auf  der  Suche  nach 
sich  selbst  im  Evarigelimann  seinem  Ziele  sehr  nahe  gekommen 
ist.  Mehr  als  seine  ersten  dramatischen  Werke  haben  seine  Lieder 
und  kleinen  Tondichtungen  für  das  Klavier  die  Eigenart  seiner 
Begabung  ausgesprochen.  Lyrische  Wärme,  köstlicher  Humor, 
Sinn  für  das  Volkstümliche,  gemütvolles  Sichversenken  in  kindliche 
Anschauungen  sind  ihnen  in  auszeichnendem  Grade  eigen. 

An  die  dramatische  Musik  ist  er  gewifs  mit  der  Aufrichtigkeit 
einer  künstlerischen  Natur,  aber  was  den  Charakter  der  gewählten 
Stoffe  betrifft,  zum  Teile  mit  von  aufsen  hereingetragenen  Ansprüchen 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  11 
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herangetreten,  Richard  Wagner  hatte  es  ihm,  wie  ja  begreifUcher- 
weise  unserem  ganzen  jungen  Komponistengeschlechte ,  angethan. 
Sein  erstes  tondramatisches  Werk,  Urvasi  (Dichtung  nach  KaH- 
dasas  Drama  von  Alfred  Gödel) ,  steht  ganz  im  Banne  nicht  nur 
der  Grundsätze,  sondern  auch  der  Ausdrucksweise  Wagners.  Die 
Gabe  warmer  Anempfindung  kam  ihm  dabei  zu  statten,  täuschte 
ihn  aber  wohl  auch  über  die  Eigenart  seines  zweifellos  bedeutenden 
inneren  Berufes.  Immerhin  ist  Urvasi  eine  Schöpfung,  welche 
als  Erstlingswerk  volle  Beachtung  verdiente,  eine  gröfsere  jedenfalls 
als  ihr  in  der  grünen  Steiermark,  die  nur  den  Propheten  im  Vater- 
lande nicht  immer  grün  ist,  zu  Teil  geworden  ist. 

Der  dem  zweiten  Bühnenwerke  Kienzls,  Heilmar  der  Narr, 
zu  Grunde  liegende  Stoff  hat  vom  Tondichter  sowohl  dichterisch 
als  auch  musikalisch  eine  sehr  wirksame  Behandlung  erfahren.  Das 
Ursprüngliche  und  Eigene  findet  sich  aber  nicht  so  sehr  in  jenen 
Teilen,  welchen  das  gröfste  Gewicht  zu  verleihen  in  seiner  Ab- 
sicht gelegen  sein  mochte,  sondern  in  nebenbei  aufschiefsendem 
Beiwerke,  insbesondere  in  den  volkstümlichen  Episoden  des  ersten 
Aktes. 

In  Beziehung  auf  rein  dramatische  Fassung  bedeutet  Der 
Evangelimann  diesem  Werke  gegenüber  einen  Rückschritt.  Wollte 
man  von  Theorien  ausgehen,  so  müfste  man  sagen,  dafs  der  Stoff 
sich  überhaupt  für  die  dramatische  Behandlung  nicht  eigne.  Gerade 
das,  was  in  der  Handlung  desselben  sich  dem  musikalischen  Drama- 
tiker zunächst  darbieten  würde,  die  Darlegung  der  inneren  Er- 
lebnisse der  durch  die  Vorgänge  so  tief  und  mannigfach  erschütterten 
Hauptperson,  entzieht  sich  in  der,  der  Erzählung  Florian  Leopold 
Meifsners  folgenden  scenischen  Anlage  der  dramatischen  Aus- 
gestaltung des  Komponisten*).  Diese  Erlebnisse  fallen  in  die  Zeit 
der   dreifsig  Jahre   zwischen   dem  ersten   und   zweiten  Akte.     Das 


*)  Florian  Leopold  Meifsner  hat,  mit  ungewöhnlicher  Erzähler- 
begabung ausgerüstet,  zunächst  in  der  »Deutschen  Zeitung«,  dann  in  einer 
selbständigen  Sammlung,  "Aus  den  Papieren  eines  Polizeikommissärs«, 
eigene  Erlebnisse  und  dem  Leben  entnommene  Begebenheiten  mitgeteilt. 
Unter  diesen  befindet  sich  auch  Der  Evangelimann.  Von  dem  vor 
kurzem  als  Hof-  und  Gerichtsadvokat  und  als  Regierungsrat  einer  rast- 
losen, vielseitigen  Thätigkeit  durch  den  Tod  Entrissenen  stammen  neuer- 
dings in  dem  Verlage  der  Litterarischen  Gesellschaft  in  Wien  erschienene, 
gemütvolle,  insbesondere  zur  Aufführung  durch  Kinder  geeignete  »Weih- 
nachtsspiele». 
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Interesse  der  Zuschauer  wird  daher  an  die  dargestellte  Person  nicht 
mehr  gefesselt,  als  dies  durch  die  Begebenheit  selbst  geschieht. 
Dafs  jene  dem  ihr  furchtbares  Schicksal  verschuldenden  Bruder  an 
dessen  Sterbebette  verzeiht,  ist  ein  rührender  Zug;  dramatisch  ist 
er  nicht.  Dieses  Verzeihen  ergiebt  sich  nicht  als  Ausflufs  innerer 
Vorgänge  in  der  Person  des  Verzeihenden,  welche  uns  mit  ihr  be- 
sonders sympathisch  verknüpfen  müfsten,  sondern  ist  eine  Notwendig- 
keit aus  der  Situation.  Es  entspringt  keinem  Opfer,  nicht  einmal 
einem  besonderen  Verdienste,  sondern  nur  dem  allgemeinen  Menschen- 
gefühle. In  dieser  Lage,  in  der  es  ja  nichts  mehr  zu  gewinnen 
oder  zu  verlieren  giebt,  müfste  Jeder  verzeihen,  den  wir  nicht  ver- 
urteilen sollen. 

Das  Verdienst  Kienzls  an  der  grofsen  Wirksamkeit  dieser 
Scene  liegt  im  warmen  lyrischen  Empfindungsgehalte,  welchen  er 
ihr  durch  Vorbereitung  und  Umgebung  zu  verleihen  wufste.  Die 
reizende  Kinderscene,  welche,  ohne  Vorbild  in  der  Geschichte  der 
Oper,  Kienzls  ureigenste  Erfindung  ist,  darf  nicht  als  blofse  Episode 
aufgefafst  werden.  Sie  gehört  der  Idee  des  Werkes  an.  In  ihr 
offenbart  sich  dessen  Gemütstiefe.  Ein  Strahl  himmlischer  Unschuld 
fällt  in  das  düstere  Bild,  welches  menschliche  Bosheit  einerseits, 
menschliches  Elend  andererseits  vor  uns  aufgerollt  haben.  Es  giebt 
eine  Versöhnung;  wer  dies  erkannt,  wie  wir  Alle  dies  bei  der  so 
schön  empfundenen  Kinderscene  mitempfinden  müssen,  der  verzeiht. 
Kienzl  hat  dem  ethischen  Gehalte  des  Stoffes  künstlerischen  Aus- 
druck zu  geben  vermocht. 

Wenn  die  erwähnte  Scene  dem  Stoffe  nicht  zuerfunden,  sondern 
aus  demselben,  wie  er  sich  der  Anschauungsweise  des  Tondichters 
dargestellt  hatte,  herausgewachsen  ist,  kann  das  Gleiche  von  der 
Episode  des  ersten  Aktes,  dem  Kegelspiele,  nicht  gesagt  werden. 
Jeder  Zusammenhang  derselben  mit  der  Handlung  ist  förmlich  ab- 
sichtlich vermieden ;  sie  klebt  als  ein  nicht  zugehöriges  Ornament  an 
ihr  und  hat  nur  den  Zweck,  eine  Zeitlücke  auszufüllen.  Da  sich 
die  Kegelpartie  von  ihrem  Anfange  bis  zu  ihrem  Ende  vor  unseren 
Augen  abspielt,  so  mutet  der  Umstand,  dafs  sie  nur  neun  Schübe 
umfafst,  der  ergänzenden  Einbildungskraft  denn  doch  zu  viel  zu. 
Marschner  und  Gounod  haben  in  den  Tanzscenen  des  Hans  Hel- 
ling und  der  Margarete  ähnlichen  Schwierigkeiten  dadurch  zu  be- 
gegnen gewufst,  dafs  sie  den  Zuschauer  zum  Zeugen  nur  eines 
Abschnittes  der  sich  hinter  der  Scene   abspielenden  Feste  machten. 
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An  sich  gehört  die  Kegelscene  zu  dem  Besten,  was  von  dieser  Art 
überhaupt  je  geschaffen  worden  ist. 

Kienzl  wirkt  hauptsächlich  durch  stets  aufsergewöhnlich  ge- 
kmgene  reaHstische  Schilderungen.  Wo  die  Handlung  dramatischen 
Ausdruck  fordert ,  da  lastet  die  musikalische  Sprechweise  Richard 
Wagners  hie  und  da  schwer  auf  den  Versen.  Diese  dürsten  eben 
nicht  immer  im  Sinne  Wagners  nach  dem  Tone,  wenngleich  sie 
ihn  dulden.  Kienzl  versteht  es,  wie  ja  dies  von  dem  Verfasser  des 
gehaltvollen  Buches  Die  musikalische  Deklamation  zu  erwarten  ist, 
in  seiner  Vertonung  den  Accenten  der  Rede  vortrefflich  Rechnung 
zu  tragen.  Die  Rede  reicht  aber,  wie  dies  bei  dem  der  modernen 
Wirklichkeit  entnommenen  Stoffe  nicht  anders  sein  kann,  zuweilen 
nicht  zum  Verlangen  nach  dieser  Vertonung  hinan.  Sätze  wie: 
»Ihr  seid  in  eurem  Fach  ja  tüchtig  und  verdient  es,  endlich  vorzu- 
rücken,« ragen  denn  doch  so  weit  ins  Gebiet  der  nüchternen  Wirk- 
lichkeit hinein,  dafs  sie  eher  das  Bedürfnis  nach  der  Frage:  »In 
welche  Diätenklasse?«  als  nach  irgend  einem  Empfindungsausdrucke 
wachrufen. 

Überhaupt  steht  das  Werk,  wenn  man  ihm  im  Kampfe  der 
Zeit  schon  eine  Stellung  anweisen  soll,  mehr  unter  dem  Zeichen 
Leoncavallos  als  unter  dem  Wagners.  Der  Evangelimann  predigt 
nahezu  das  gleiche  Kunstevangelium  wie  der  Bajasso.  Verschieden 
aber  ist  die  ethische  Empfindungsweise  beider.  Von  den  grausamen 
Händeln  in  den  Opern  der  Neuitaliener  denn  doch  schon  angewidert, 
sehnt  man  sich  lebhaft  wieder  nach  einer  versöhnlicheren  »Wirk- 
lichkeit«. Dieser  Sehnsucht  kommt  Der  Evangelimann  entgegen. 
An  die  Stelle  des  Messers  ist  hier  das  Andachtsbuch,  an  die  der 
Leidenschaft  das  Gemüt,  an  die  der  Rache  die  Verzeihung  getreten. 
Der  Komponist  hat  einer  dem  deutschen  Wesen  entsprechenderen 
Anschauungsweise  dadurch  zum  Siege  verholfen,  dafs  er  den  Gegner 
in  dessen  eigenem  Lager  aufgesucht  hat. 

Der  Musik  verleiht  daher  in  Kienzls  Oper  nicht  so  sehr  das 
Feuer  der  Leidenschaft  als  die  Wärme  innigen  Empfindens  ihre 
Macht.  Im  Drange,  mehr  zu  sagen,  als  ihr  das  nüchterne  Wort 
gestattet,  nimmt  sie  zuweilen  ihre  Zuflucht  zu  Zwischenspielen  und 
nähert  sich  auch  damit  mehr  den  modernen  Veristen  als  dem  grofsen 
deutschen  Reformator.  »Die  blofse,  absolut  musikalische  Aus- 
schmückung gesenkter  oder  vorbereiteter  Situationen,«  so  sagt 
dieser,  »wie  sie  in  der  Oper  zur  Selbstverherrlichung  der  Musik  in 
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sogenannten  ,Ritomells',   Zwischenspielen   und  selbst   auch  zur  Ge- 
sangsbegleitung beliebt  wird,  hebt  die  Einheit  des  Ausdruckes  voll- 
ständig  auf   und   wirft   die  Teilnahme   des   Gehörs  auf   die    Kund- 
gebung der  Musik«  {Oper  und  Drama,  IV.  Bd.,  S.  249).    Der  dem 
Tone  mehr  mit  Stimmungen  als  mit  Ausdrucksbedürfnissen  entgegen- 
kommende Text  müfste  das  Tonleben  hie  und  da  auch  dort,  wo  es 
sich    mit   dem  Worte   verbindet,    veranlassen,   sich   auf  sich  selbst 
zurückzuziehen.     Dies   geschieht   z.  B.   in   dem  Liede   Magdalenas 
»O  schöne  Jugendtage«,  welches,  von  einer  schönen  Altstimme  vor- 
getragen,   seine  Wirkung   so   wenig   versagen  wird    als   etwa  das 
Lortzingsche    »Einst   spielt'    ich«    in   der   Wiedergabe   durch    einen 
klangvollen  Bariton.    Überhaupt  ist  Lortzing  nicht  ganz  ohne  Teil 
an  Schwächen  wie  auch  an  Vorzügen  des  viel  bietenden  und  noch 
mehr  verheifsenden  Werkes.     Gewifs   darf   es   diesem  Komponisten 
gegönnt  werden,  auch  ein  Wort  mitzusprechen,   wenn  es  gilt,  das 
Volkstümliche  für  das   musikalische  Drama   fruchtbar  zu   machen. 
Als  ein  solcher,  mit  erfreulichem  Glück  unternommener  Versuch  ist 
Kienzls  Evangelimann  zu  begrüfsen,  und  wenn  auch  einzelne  Ele- 
mente in  ihm  sich  nicht  ganz  zusammenfinden  wollen,  wenn  wir  ein- 
heitlichen Stil  in  ihm  noch  vermissen,  wenn  hie  und  da  das  Volkstüm- 
liche, wie  in  der  erwähnten  Arie  Magdalenas,  doch  zu  sehr  auf  die 
alte  Oper  hinweist,    andererseits  das  modern  Dramatische,    wie  die 
zu   gedehnte  Erzählung   des  Matthias,    keine   volle   Rechtfertigung 
findet,  so  darf  dies  unserer  Anerkennung  des  Strebens  Kienzls  um 
so   weniger   abträglich   sein,    als   er   mit   demselben   zweifellos  der 
Stimme    eines    starken    inneren   Berufes    folgt.     Einen    Abfall    von 
Wagner   kann  ich  im  Evangelimann   ebensowenig  erblicken,   als 
ich    in    Heilmar   der    Narr    ein    volles   Bekenntnis    zu    den    An- 
schauungen Wagners  erblicke.     Wagner   kann  in  seiner  mächtigen 
Eigenart  überhaupt   nicht  nachgeahmt  werden.     Er  will  aber  auch 
nicht  nachgeahmt  sein.     »Kinder,   macht  Neues!   Neues!   und  aber- 
mals Neues!     Hängt   ihr  euch  ans   Alte,    so   hat  euch   der  Teufel 
der   Inproduktivität    und    ihr    seid   die   traurigsten   Künstler!«      So 
schreibt   er   an  Lifzt.     Und   worin   dieses  Neue   bestehen  solle,   das 
lehrt   uns    in   Übereinstimmung   mit   ihm   Goethe,    wenn    er    sagt: 
»Fragt  euch  nur  bei  jedem  Gedichte,   ob  es  ein  Erlebtes  enthalten 
und  ob  das  Erlebte  auch  gefördert  habe.«     Und   die  Wahrheit  des 
innerlich  Erlebten   ist  es,  welche  dem  Werke  Kienzls  gewifs  mehr 
als   die  Wirklichkeit   des  Sichbegebenhabens  seinen  Wert   verleiht. 
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Dafs  wir  den  Tondichter  aber  in  der  Übergangsstation  der  Wirk- 
lichkeit auf  dem  Wege  zu  dieser  Wahrheit  finden,  lehrt  uns  der 
Plan  zu  seinem  künftigen  Drama,  welches  den  Vertreter  des  Über- 
idealismus  in  seinem  Kampfe  mit  der  Wirklichkeit,  Don  Quixote, 
zum  Helden  haben  wird.  In  diesem  Ausblicke  begrüfsen  wir  Kienzls 
Stern  als  einen  im  steten  Aufsteigen  begriffenen. 


K.   M.  WEBERS   EURYANTHE 


Wie  Marschners  Oper  Der  Vampyr  ist  auch  K.  M.  Webers 
Oper  Euryanthe  an  ihrem  schlechten  Texte  zu  Grunde  gegangen. 
Die  beiden  hochbegabten  Tondichter,  welche  berufen  waren,  der 
Romantik  das  ihr  zukommende  Gebiet  der  Musik  zu  erobern,  er- 
hielten aus  der  Hand  der  Dichtung  nur  Produkte  dieser  Richtung, 
welche  deren  schlimmste  Ausschreitungen  bezeichnen.  Marschner 
war  im  Vorteile.  Das  Grausige  in  seinem  Stoffe  berührte  doch, 
wenn  auch  nicht  gerade  in  edler  Weise,  das  Innere  und  gestattete 
eine  Ausgestaltung,  welche  die  Musik  nicht  ganz  der  Mitthätigkeit 
an  der  Handlung  entzog,  wenngleich  sie  ihr  Schergendienste  zu- 
wies. Das  Läppische  im  Texte,  welchen  Helmine  Chezy  dem 
Komponisten  des  Freischütz  lieferte,  war  einer  wirksamen  Um- 
setzung in  Töne  gar  nicht  fähig.  Dazu  kommt  noch,  dafs  Marschner 
mit  der  vollen  Unbefangenheit  des  Opernkomponisten  seiner  Zeit 
an  die  Bearbeitung  seines  Textes  ging  und  dort,  wo  ihm  derselbe 
Anregungen  schuldig  blieb,  absolute  Musik  nach  dem  Rezepte  der 
gewohnten  Opernfabrikation  komponierte,  während  Weber  das  Ver- 
hältnis der  Musik  zur  Dichtung  sehr  ernst  nahm  und,  wie  er  selbst 
sagte,  in  der  Euryanthe  einen  dramatischen  Versuch  bieten  wollte, 
seine  Wirkung  nur  von  dem  vereinigten  Zusammenwirken  aller 
Schwesterkünste  hoffend. 

Damit  hat  er  das  Schicksal  seiner  Musik  von  dem  seines  Stoffes 
abhängig  gemacht.  Was  der  Musiker  vorahnend  geschaut,  das  fand 
die  Hand  des  Dichters  zur  Gestaltung  nicht.  Weber  hat  selbst  die 
Verantwortung  dafür  übernommen,  wenn  er  sich  äufsert:  »Ein 
Musiker  ist  stets  für  den  Stoff  verantwortlich,  den  er  behandelt, 
und  man  bildet  sich  wohl  nicht  ein,  dafs  man  dem  Kompositeur  ein 
Libretto  in  die  Hand  giebt,  wie  man  einem  Kinde  einen  Apfel 
reicht.«     Er   hat   in   der  That   auch   das  Unzulängliche   des  Stoffes 
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empfunden;  seine  Unterhandlungen  mit  der  Dichterin  führten  ihn 
aber  nicht  auf  die  richtige  Fährte.  Weber  hat  also  die  Bedeutung 
der  Dichtung  wohl  eingesehen,  fand  aber  nicht  die  richtige  An- 
wendung des  erkannten  Grundsatzes.  In  diesem  Sinne  nur  trifft 
ihn  Goethes  Vorwurf:  »Karl  Maria  Weber  mufste  die  Eurycmthe 
nicht  komponieren;  er  mufste  gleich  sehen,  dafs  dies  ein  schlechter 
Stoff  sei ,  woraus  sich  nichts  machen  lasse.  Diese  Einsicht  dürfen 
wir  bei  jedem  Komponisten,  als  zu  seiner  Kunst  gehörig,  voraus- 
setzen.« 

Nicht  der  Mangel  an  Einsicht,  sondern  die  nicht  voll  erkannte 
Einsicht  war  es,  dafs  in  dieser  Oper  eine  reiche,  blühende  Musik 
fruchtlos  vergeudet  worden  ist.  Was  hat  doch  hier  der  Musiker 
aus  eigener  Kraft  an  den  Stoff  gegeben,  um  ihn  zu  beleben !  Richard 
Wagner,  welcher  berufen  war,  zu  erfüllen,  was  Weber  bereits  ge- 
schaut hatte,  urteilt  mit  Recht,  dafs  die  Melodie  zur  Euryanthe 
eher  fertig  gewesen  als  die  Dichtung.  Gerade  in  ihrem  eigentüm- 
lichen Widerspruche  zwischen  Erkenntnis  und  Verwirklichung  ist 
diese  Oper  ungemein  lehrreich.  In  der  geschichtlichen  Entwicklung 
der  dramatischen  Musik  bildet  sie  einen  Wendepunkt,  und  der 
Kritiker  hatte  recht,  welcher  nach  ihrer  ersten  Aufführung  in  Wien 
den  Abend,  an  dem  sie  gegeben  wurde,  als  den  Morgen  der  neuen 
dramatischen  Musik  begrüfste.  Nicht  der  Freischiits  war,  wie 
Weber  in  einem  Briefe  an  Ignaz  Susan  meint,  der  gefährliche  Feind 
der  späteren  Opern  Webers,  sondern  vielmehr  der  vorgeahnte  spätere 
Lohengrin^  welcher  voll  und  klar  ausspricht,  was  in  der  Euryanthe 
nur  gestammelt  wird. 


DER    WIDERSPENSTIGEN    ZÄHMUNG 


Man  schreibt  dem  Deutschen  als  eine  seiner  hervorragendsten 
Eigenschaften  Humor  zu.  In  der  That  äufsert  sich  dieser  schon  in 
den  ältesten  Denkmälern  deutscher  Dichtung  und  Sage;  geistliche 
und  weltliche  Volksschauspiele,  welche  ohne  Zweifel  auf  die  Ent- 
wicklung des  deutschen  Dramas  Einflufs  genommen  haben,  geben 
davon  Zeugnis.  Es  ist  daher  eine  auffallende  Erscheinung,  dafs 
der  deutsche  Humor  weder  im  Lustspiele,  noch  in  der  Oper  der 
Neuzeit  zu  durchgreifender  Geltung  gekommen  ist.  Was  insbesondere 
die  komische  Oper  an  Stelle  desselben  bietet,  das  wird  Niemand, 
der  das  Fühlen  und  Denken  des  deutschen  Volksgeistes  an  der 
Quelle  belauscht  hat,  für  deutschen  Humor  nehmen.  Wir  haben 
das  Recht,  haben  das  Bedürfnis,  unserem  Humor  auch  in  Drama 
und  Musik  Ausdruck  zu  geben,  und  darum  bilden  wir  uns  ein,  eine 
komische  Oper  zu  besitzen.  Besitzen  wir  wirklich  eine  solche? 
Können  wir  dies  behaupten,  wir,  die  wir,  um  deren  Hauptvertreter 
gefragt,  den  Namen  —  Lortzing  nennen  müssen?  Alle  Achtung 
vor  Lortzings  Talent  und  Streben,  aber  der  Vertreter  des  deutschen 
Humors  in  der  Oper  müfste  sich  doch  annähernd  den  grofsen 
Humoristen  auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik,  einem  Beet- 
hoven oder  mindestens  einem  Schumann  vergleichen  lassen.  Die 
läppischen  Qui  pro  quos,  abgestandenen  Wortwitze  und  kindischen 
Anspielungen  in  den  Opern  Lortzings  werden  uns  zwar  durch  eine 
recht  frische  Musik  geniefsbarer  gemacht ;  rührselige,  niemals  allzu 
ernst  gemeinte  Scenen  und  Arien  bieten  anmutige  Abwechslung; 
niemals  aber  kommt  es  zu  einer  herzhaften  Entladung  jenes  über- 
mütigen ursprünglichen  Humors,  welcher  das  Gemüt  befreit  und 
siegend  über  die  Widersprüche  des  Lebens  erhebt.  Dies  durfte 
Schumann  von  einer  komischen  Oper  fordern,  welche  den  Anspruch 
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erhebt,  als  deutsch  gekennzeichnet  zu  werden,  und  von  diesem 
Standpunkte  aus  ist  es  gerechtfertigt,  wenn  er  sagt:  ;>Lortzings 
Opern  machen  Glück.  Mir  beinahe  unbegreiflich!«  Und  Schumann 
war  ein  nachsichtiger  Beurteiler. 

Unsere  Oper  hat  sich  eben  nicht  aus  dem  Volke  entwickelt. 
Aus  Italien  und  später  aus  Frankreich  bezogen,  wurde  sie  an 
Fürstenhöfen  gepflegt,  diesen  und  einem  auserlesenen  Zuhörerkreise 
zum  Ergötzen,  und  hat  ihren  derartigen  Bedürfnissen  dienenden 
Charakter  im  Wesentlichen  bis  in  die  neueste  Zeit  beibehalten.  Loge 
und  Galerie  haben  zu  entscheiden;  das  Volk  wird  nicht  gefragt. 
Der  frischere  Geist,  welcher  namentlich  seit  K.  M.  Weber  in  der 
Oper  zum  Durchbruch  gelangte,  ist  der  komischen  Oper  bis  nun 
wenig  zu  gute  gekommen.  Mangelnder  Ernst  läfst  sich  leichter 
maskieren  als  mangelnder  Humor.  Wo  es  darauf  ankommt,  Platt- 
heiten eines  Textes  zuzudecken,  vermag  die  Musik  ja  etwas  zu 
leisten;  in  der  komischen  Oper  aber  kann  sie  es  nur  mit  Hilfe 
der  Dichtung  zur  entsprechenden  Wirkung  bringen.  Die  Un- 
zulänglichkeit des  Verhältnisses  unserer  Dichter  zu  den  Kom- 
ponisten äufsert  sich  daher  in  keiner  auf  ein  derartiges  Kompromifs 
angewiesenen  Gattung  in  so  empfindlicher  Weise  wie  in  der 
komischen  Oper. 

Wir  haben  Symptome  dafür,  dafs  unser  Vorwurf  nicht  so  sehr 
unsere  Komponisten  als  vielmehr  deren  Textfabrikanten  zu  treffen 
habe.  Wo  es  jenen  gelungen  ist,  an  die  Quelle  echten  Humors  zu 
dringen,  hat  sich  auch  ihre  Musik  seinem  belebenden  Einflüsse  zu- 
gänglich gezeigt.  Eine  solche  Quelle  hat  sich  ihnen  im  stamm- 
verwandten Shakespeare  erschlossen.  Sein  Humor  ist  in  einer  der 
besten  komischen  Opern,  welche  wir  besitzen,  in  Nikolais  Die 
lustigen  Weiber  von  Windsor  fruchtbar  geworden.  Zu  Shakespeare 
hat  auch  Hermann  Götz  seine  Zuflucht  genommen,  dessen  reizende 
Oper  Der  Widerspenstigen  Zähmung  unlängst  in  Graz  über  die 
Bretter  ging. 

Das  Schicksal  dieser  Oper  ist  kennzeichnend  für  die  gegen- 
wärtigen Bühnenverhältnisse.  Lange  Zeit  lag  sie  im  Archive  des 
Hofoperntheaters  begraben,  bis  sie  der  unermüdliche,  für  alles  Echte 
einstehende  Hofkapellmeister  Herbeck  zu  Gesicht  bekam  und,  ihren 
hohen  Wert  erkennend,  ihre  Aufführung  veranlafste.  Der  seltene 
Erfolg  derselben  versüfste  noch  die  letzten  Lebenstage  des  tot- 
kranken   Tondichters,    welcher    bald    darauf    ein    Opfer    der    An- 
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strengungen  wurde,    die  ihm  die  Sorge  um  seinen  Lebensunterhalt 
auferlegt  hatte. 

In  eine  Zergliederung  des  hier  wiederholt  gegebenen  Werkes  kann 
gegenwärtig  nicht  eingegangen  werden.  Man  hätte  wahrlich  zu  viel 
zu  zergliedern,  zu  viel  zu  loben,  zu  viel  zu  bewundern.  An  Innigkeit 
des  Ausdruckes,  an  überwältigender  Komik,  an  ernster  Deutung  ist  es 
nur  einerSchöpfung  auf  dem  musikalisch-dramatischen  Gebiete  zu  ver- 
gleichen, den  Meistersingern  von  Richard  Wagner.  Wie  in  diesem 
Werke  schaffen  auch  in  der  Oper  von  Götz  nicht  der  Zufall,  nicht 
der  witzige  Einfall,  nicht  das  Spiel  der  äufseren  Scene  den  Ein- 
druck des  Komischen  •  dieser  ergiebt  sich  hier  aus  den  tiefsten  An- 
lagen der  menschlichen  Natur,  aus  den  Widersprüchen  jenes  Lebens, 
welches  unmittelbar  aus  der  Seele  quillt,  aus  dem  durch  sie  sich 
bestimmenden  Streite  der  Leidenschaften,  kurz,  diese  Komik  hat 
ihren  Schauplatz  nicht  auf  dem  Markte  des  Lebens,  sondern  in  dem 
Innern  der  Seele;  sie  erhebt  sich  zur  Höhe  des  Humors.  Damit 
eignet  sie  sich  für  den  Ausdruck  durch  die  Musik,  welcher  dem- 
gegenüber, was  unsere  Alltagsopern  an  sogenannter  Komik  be- 
sitzen, nichts  übrig  bleibt,  als  der  Dichtung  den  Rücken  zu  kehren 
und  sich  auf  eigene  Rechnung  als  sogenannte  absolute  Musik  zu 
entfalten.  Habe  ich  auf  Wagners  Meistersinger  hingewiesen,  so 
mufs  ich  als  einen  weiteren  Vorzug  der  Oper  betonen,  dafs  sie  im 
Geiste  Wagners  geschaffen  ist,  ohne  irgend  je  zur  Nachahmung 
herabzusinken.  Sie  liefert  den  Beweis,  dafs  Wagners  Idee  des 
musikalischen  Dramas  lebenskräftig  ist,  ohne  an  die  Ausdrucks- 
formen, welche  der  Individualität  Wagners  entsprechen,  gebunden 
zu  sein. 


FRIEDRICH    SMETANA 


Einst  sprach  man  von  böhmischen  Musikanten,  heute  wird  von 
böhmischen  Komponisten  gesprochen.  Und  in  der  That,  Namen 
wie  Dvofäk,  Fiebich  und  vor  allen  Smetana,  beweisen,  dafs  man 
es  dabei  mit  keinem  Scherz  zu  thun  habe.  Freilich,  vom  böhmi- 
schen Komponisten  zu  einer  böhmischen  Musik,  von  welcher  die 
Anhänger  der  tschechischen  Krone  schwärmen  zu  dürfen  glauben, 
wäre  noch  ein  weiter  Weg.  Was  sich  als  solche  geben  will,  ist 
doch  nur  die  Einfügung  von  Volksweisen  in  die  Formen  deutscher 
Musik,  in  deren  Organismus  sie  sich  trotz  aller  kunstvollen  Be- 
handlung als  Fremdkörper  bemerkbar  machen.  Auch  der  Stoff 
macht's  nicht  aus.  Die  Libussas,  Dalibors,  Zdenkos  müssen  sich 
allgemach  bequemen,  zu  singen,  wie  man  in  deutschen  oder  etwa 
in  italienischen  Opern  singt,  oder  zur  Nationalmelodie  ihre  Zuflucht 
nehmen  und  es  dann  aufgeben,  anders  zu  wirken  wie  als  Vermittler 
der  sich  in  solchen  Weisen  kundgebenden  nationalen  Empfindungen. 
Die  uns  bekannte  Oper  Smetanas,  Die  verkaufte  Braut,  legt  diese 
Weisen  dem  sich  hier  darstellenden  Volke,  welchem  sie  ihren  Ur- 
sprung verdanken,  in  den  Mund.  Die  ganze  Handlung  bewegt  sich 
in  der  Sphäre,  der  sie  entstammt  sind,  und  so  verlieren  sie  in  ihr 
den  Charakter  des  von  aufsen  Hineingetragenen.  Sie  geben  sich 
natürlich,  wenngleich  sie  doch  immer  die  organisierende  Kraft  ver- 
missen lassen,  welche  der  dem  dramatischen  Zuge  unmittelbar  ent- 
springenden Tongebung  eigen  ist.  Bedenklicher  ist  dies  bei  einem 
hochdramatischen  Stoffe.  Aus  dem  Bestreben,  ihn  und  seine  Be- 
handlung national  zu  gestalten,  können  wir  einen  besonderen  Mafs- 
stab  für  die  Beurteilung  nicht  gewinnen.  Eine  böhmische  oder 
tschechische  Oper  mufs  sich  eben  gefallen  lassen,  wie  jede  andere 
aufgefafst  zu  werden,  und  das,  was  ihr  in  den  Augen  national  Be- 


Friedrich  Smetana  173 


geisterter  als  besonderer  Vorzug  angerechnet  wird,  ist  für  ihren 
künstlerischen  Wert  zum  mindesten  gleichgültig.  Wir  müssen 
fordern,  dafs  ein  Kunstwerk  sich  über  die  nationale  Sphäre  dieser 
Art  erhebe,  wenn  es  berechtigte  Geltung  haben  soll.  Das  Talent 
Smetanas  nährt  sich  nicht  blofs  aus  den  Quellen  nationalpolitischen 
Empfindens.  Es  hat  sich  grofs  gezogen  an  den  Vorbildern  deutscher 
Musik,  an  Mozart,  an  den  Romantikern,  an  Richard  Wagner. 
Politischer  Fanatismus  ist  ihm,  was  seine  Anerkennung  betrifft,  erst 
zu  Hilfe  gekommen,  als  er  persönlich  die  Früchte  seines  Strebens 
nicht  mehr  zu  geniefsen  vermocht  hat.  Auch  was  sein  Los  betrifft, 
darf  er  sich  getrost  deutschen  Tondichtern  an  die  Seite  stellen. 

Smetana  ist  vorwiegend  Musiker,  hochbegabter  Musiker  von 
bedeutendem  Können.  Wo  etwa  Handlung  und  musikalischer  Ein- 
fall in  einen  Gegensatz  zu  einander  treten,  da  wird  stets  der  letztere 
bei  ihm  die  Oberhand  gewinnen.  Wir,  die  wir  gewöhnt  worden 
sind,  strengere  Anforderungen  an  die  Durchdringung  von  drama- 
tischem Vorgang  und  Musik  zu  stellen,  empfinden  dies  stärker,  als 
man  es  vor  einigen  Jahrzehnten  noch  empfunden  hat.  Smetanas 
Opern  haben  ihre  Zeit  schon  versäumt,  oder  besser,  wir  haben  es 
versäumt,  ihnen  gerecht  zu  werden,  als  man  sich  noch  unbedingt 
ihrer  hätte  freuen  können,  was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,  als  sie 
eine  Fülle  musikalischer  Schönheiten  bergen. 

Den  Effekten  der  modernen  Wirklichkeitsoper  gegenüber  be- 
findet sich  Die  verkaufte  Braut  im  Stande  tiefster  Unschuld.  Die 
Freude  an  Tanzrhythmen  von  warmer  Volkstümlichkeit  erschöpft 
den  Eindruck,  welchen  das  Werk  zu  bieten  vermag.  Die  Handlung 
bildet  nur  ein  dürftiges  Gerüste,  um  welches  sich  in  reicher  Fülle 
Melodien  ranken.  Hans  verkauft  seine  Braut  Marie  an  Michas 
Sohn.  Als  Michas  Sohn  stellt  sich  uns  der  stotternde,  nicht  be- 
gehrenswerte Wenzel  vor,  welchem  der  Heiratsvermittler  Kezal  die 
Braut  verschaffen  soll.  Nach  Abschlufs  des  Geschäftes  entpuppt 
sich  aber  auch  Hans  als  Michas  Sohn.  Er  war  nicht  nur  Ver- 
käufer, sondern  auch  Käufer  der  Braut,  und  so  löst  sich  Alles  in 
Wohlgefallen  auf;  das  Übrige  ist  Beiwerk.  Namentlich  giebt  es, 
dem  Charakter  der  Musik  entsprechend,  sehr  viele  Tänze,  welche 
wohl  oder  übel  sich  an  die  Handlung  anreihen  oder  sie  unter- 
brechen, doch  empfindet  man  weniger  sie,  als  die  Handlung  selbst 
als  Störung.  Am  liebsten  würde  man  die  anmutig  wiegenden 
Tanzweisen,    in    welchen    sich    eine    Erfindungskraft    von    seltener 
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Innigkeit  und  Frische  kundgiebt,  mit  geschlossenen  Augen  anhören. 
Leider  wird  die  musikalische  Wirkung  dieser  Tänze  dadurch  ab- 
geschwächt, dafs  wir  aus  den  Tanzrhythmen  gar  nicht  hinauskommen. 
In  Tanzrhythmen  wird  auch  gesprochen  und  gehandelt,  gelacht  und 
geweint,  gelitten  und  geliebt.  Abwechselung  gewährt  nur  hie  und 
da  das  trockene  Rezitativ,  dessen  Behandlung  aber  nicht  zu  den 
Vorzügen  des  Werkes  gehört.  Nachdem  die  Musik  in  demselben 
der  Aufgabe,  dramatischer  Ausdruck  zu  sein,  förmlich  ausweicht, 
wäre  es  zweckmälsiger  gewesen,  an  die  Stelle  der  geschraubten 
Tonrezitierungen  das  gesprochene  Wort  treten  zu  lassen,  welches 
ohnehin  im  letzten  Akte  nebenher  auch  noch  Anwendung  findet. 

In  Beziehung  auf  dramatischen  Aufbau  läfst  die  Oper  so  ziemlich 
Alles  vermissen.  Nummer  reiht  sich  an  Nummer,  äufserlich  durch 
den  losen  Faden  der  Handlung  verbunden.  Dabei  läfst  der  fast 
immer  gegenwärtige  Chor,  wenn  er  nicht  gerade  tanzt  oder  singt, 
die  Überflüssigkeit  seiner  Anwesenheit  in  empfindlicher  Weise 
fühlen.  Kurz,  wir  haben  es  mit  keinem  dramatischen  Meisterwerke 
zu  thun;  die  Musik  dazu  aber  verrät,  je  selbständiger  sie  sich  ge- 
bärdet, desto  mehr  die  Meisterhand.  Insbesondere  ist  die  Ouvertüre 
eine  bewundernswürdige  Arbeit.  Ihr  flüsterndes,  von  Stimme  zu 
Stimme  geworfenes  Hauptthema  erinnert  mich  an  den  siedenden 
Topf,  durch  dessen  Gemurmel  Halevy  seine  Phantasie  anzuregen 
pflegte,  wenn  ihm  nichts  einfiel.  Gewifs  hat  aber  die  meisterhafte 
kontrapunktische  Kunst,  welche  Smetana  in  seiner  Ouvertüre  ent- 
faltet, nicht  den  Zweck,  den  Mangel  an  Einfällen  zu  verdecken. 
Das  kreisende  Leben  in  den  Figurationen  entfaltet  sich  mit  einem 
Male  in  einem  reizenden  Motive  zur  Blüte;  eine  allerliebste  Tanz- 
pose ist  ihr  Ausläufer,  in  welcher  sich  der  Charakter  der  folgenden 
Oper  ausprägt.  Als  Meister  feiner  Stimmführung  und  edler 
Instrumentierkunst  bewährt  sich  der  Tondichter  überall.  Von  be- 
sonderer Wirkung  ist  das  nur  von  Holzbläsern  und  Hörn  begleitete 
Quintett  im  dritten  Akte:  »Noch  ein  Weilchen,  Marie.«.  Als  sehr 
anmutende  Nummern  seien  noch  der  erste  Chor  des  ersten  Aktes 
und  der  »Furiant«  genannte  Tanz  des  zweiten  Aktes  hervorgehoben. 
Im  dritten  Akte  steigert  sich  der  Ausdruck  in  den  Einzelgesängen 
zu  gröfserer  Innigkeit.  Die  heiteren  Scenen  desselben  verleihen  ihm 
ein  dem  Eindrucke  des  ganzen  Werkes  zu  gute  kommendes  Leben. 
Der  Versuch  dramatischer  Charakterisierung  wird  nur  in  kari- 
kierender  Weise    in    der    Partie    des    Wenzel    gemacht.     Gewisse 
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Motive   kehren  wirksam  wieder,   ohne   dafs  sie   eine   leitmotivische 
Behandlung  erfahren. 

An  musikalischen  Schönheiten  ist  auch  die  Oper  Dalihor  nicht 
arm.  Wo  es  die  Handlung  gestattet,  breitet  sich  die  Musik  zu 
warmer,  nachhaltiger  Stimmung  aus.  Das  Bestreben,  sie  zu  tief- 
ernstem Ausdruck  zu  erheben,  giebt  ihr  einen  Charakter,  welcher 
sie  wesentlich  von  der  leicht  fliefsenden  Melodik,  die  der  Oper 
Die  verkaufte  Braut  ihren  Reiz  verleiht,  unterscheidet.  Smetana 
ist  sich  dem  hochdramatischen  Stoffe  gegenüber  seiner  anders  ge- 
arteten Aufgabe  wohl  bewufst  und  entfaltet  damit  eine  andere,  sehr 
beachtenswerte  Seite  seiner  Begabung.  Mit  bester  Absicht  und 
kräftigstem  Entschlüsse  ist  er  dabei;  nicht  immer  mit  Liebe.  Den 
Seitenblick  nach  der  Muse,  die  sein  Herz  gewählt,  kann  er  nicht 
meiden,  und  so  zeigt  sich  auch  im  Dalibor  gerade  die  Scene,  welche 
mit  der  Haupthandlung  eigentlich  nichts  zu  thun  hat ,  das  Auf- 
treten der  Soldaten  im  zweiten  Akte  und  das  Duett  zwischen  Jutta 
und  Veit,  als  besonders  gelungen.  Wo  dagegen  die  Handlung  fort- 
schreitet oder  fortschreiten  soll,  da  fällt  ihr  die  Musik  in  die  Zügel, 
um  in  Stimmungen  verweilen  zu  können.  In  nachteiliger  Art  ist  dies 
namentlich  im  ersten  Akte  fühlbar,  welcher  in  seinem  scenischen 
Aufbau  zudem  bedenklich  und  sicher  nicht  in  verbessernder  Weise 
an  den  ersten  Aufzug  von  Lohengrin  erinnert.  Hier  zerlegt  sich 
der  scenische  Vorgang  in  seiner  musikalischen  Gestaltung  in  eine 
Reihe  von  Arien,  welche  ans  Publikum  gesungen  werden.  Ein 
drastisches  Beispiel,  wie  sehr  Smetana  von  seinen  rein  musikalischen 
Eingebungen,  nicht  nur  mit  Mifsachtung  der  dramatischen  Wirkung, 
sondern  selbst  im  Widerstreite  mit  ihr,  abhängig  ist,  bietet  der  an 
sich  sehr  schöne  Marsch  im  ersten  Akte.  Während  wir  auf  der 
Bühne  immer  reichere  Machtentfaltung  sehen  und  die  Spannung 
auf  das  Kommende  in  steter  Steigerung  begriffen  ist,  verklingt 
unten  der  Marsch  bis  zum  leisesten  Pianissimo  und  wendet  unser 
geistiges  Auge  damit  einem  Vorgange  zu,  der  sich  auf  der  Bühne 
nicht  abspielt  und  auch  ganz  sinnwidrig  wäre.  Die  Arien  Juttas 
und  Dalibors  entbehren  einer  gewissen  Schlagkraft  nicht;  die  Plastik 
der  Handlung  fördern  sie  aber  nicht.  Die  Vergleichung  mit 
Lohengrin  liegt  zu  nahe.  Auch  der  zweite  und  dritte  Akt  rücken 
tms  Vergleichungen  nahe,  deren  man  sich  mit  dem  besten  Willen 
nicht  entschlagen  kann.  Im  zweiten  Akte  ist  dem  Dichter  Beethovens 
Fidelio  Gevatter  gestanden,  der  dritte  enthält  in  der  Situation  gar 
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eine  Mahnung  an  Tristem.  Überhaupt  war  es  keine  glückhche 
Hand,  welche  den  an  sich  nicht  undankbaren  Stoff  dem  Komponisten 
zurechtgelegt  hat;  noch  unglücklicher  war  die  des  Übersetzers, 
welcher  sich  redlichst  bemüht  zu  haben  scheint,  einer  richtigen 
Deklamation  unüberwindliche  Hindernisse  in  den  Weg  zu  legen. 

Der  zweite  und  dritte  Akt  geben  übrigens  dem  Tondichter 
mehr  Gelegenheit,  sich  in  seiner  Weise  zu  ergehen.  Dalibor, 
welcher  sich  nach  absoluter  Musik  ebenso  sehnt,  wie  Smetana 
findet  diesem  seinem  Wunsche  im  schönen  Geigensolo  Rechnung 
getragen,  welches  der  Geist  Zdenkos  im  Kerker  vorspielt.  Dramatisch 
ist  ein  solches  hier  mehr  am  Platze,  als  im  ersten  Akte  nach  den 
Worten  Dalibors  »im  Schlagen  that's  diesem  Keiner  gleich  und  im 
Geigen«.  Es  ist  bedenklich,  geigen  zu  hören,  wo  wir  schlagen  er- 
warten. 

Von  grofser  und  nachhaltiger  Wirkung  sind  das  Duett  der 
Liebenden  im  Kerker  und  die  Katastrophe.  Hier  findet  Smetanas 
Begabimg,  edle,  weiche  Stimmungen  festzuhalten,  ihren  fruchtbaren 
Boden.  Man  wurde  tief  ergriffen.  Mit  dem  weihevollen  Abschlufs 
der  Oper  durch  Hinweglassung  der  letzten  Scene  muls  man  voll- 
kommen einverstanden  sein. 


HANSEL   UND   GRETEL 


Hast  du  dir,  lieber  Leser,  noch  einen  Rest  deiner  Kindlichkeit 
in  einem  verborgenen  Winkel  deiner  Brust  bewahrt?  Weifst  du 
dich  noch  zu  erinnern  der  Empfindungen,  welche  dich  bewegt  haben, 
wenn  du  mit  gespannten  Erwartungen  den  Märchenerzählungen 
deiner  Mutter,  Grofsmutter  oder  Muhme  lauschtest,  des  Mitgefühles 
mit  dem  braven  Kinde,  der  Angst  vor  der  bösen  Hexe,  des  Jubels, 
wenn  die  Sache,  wie  es  immer  der  Fall  war,  ein  gutes  Ende  nahm  ? 

Ein  Märchen  genau  solcher  Art,  ohne  jeden  Hintergedanken, 
ohne  zu  erratende  Beziehung,  ohne  allegorische  Bedeutung,  kurz, 
ohne  all  das ,  was  grofse  Leute  in  ihrer  Gescheitheit  interessieren 
könnte,  ein  Märchen  in  seiner  ungetrübten  Harmlosigkeit  und 
Unschuld  führt  uns  die  Oper  Humperdincks  Hansel  und  Gretel  vor. 
Da  giebt  es  keine  dramatischen  Konflikte,  nicht  Schuld  und  Sühne, 
keine  Intrigue,  nicht  verkannte  Liebe,  noch  gekränkte  Ehre,  nicht 
Dolch  noch  Messer-,  keine  sociale  Frage  wird  berührt,  kein  Problem 
wird  zu  lösen  gesucht;  deine  ästhetischen  Gewohnheitsbedürfnisse 
werden  vernachlässigt,  was  aus  der  Bewegung  der  Zeit  dein  In- 
teresse zu  fesseln  vermöchte,  wird  sorgfältig  vermieden.  Es  wird 
dir  zugemutet,  wieder  ganz  Kind  zu  sein,  Kind  in  seiner  vollen 
Harmlosigkeit,  ohne  jede  Heuchelei,  etwa  um  erkennen  zu  lassen, 
welcher  Unschuld  du  noch  fähig  seist;  Kind,  nicht  in  deinem  Ge- 
baren, sondern  in  deinem  wirklichen  Empfinden. 

Ist  das  nicht  eine  starke  Zumutung  einer  Zeit  gegenüber, 
welche  in  ihren  Bestrebungen  und  Anschauungen  dem  Wesen  der 
Kindheit  so  ferne  zu  sein  scheint  als  nur  denkbar?  Würde  ein 
Dichter,  würde  ein  Komponist  an  die  Wortführer  unserer  ästhetischen 
Anschauungen  oder  auch  an  unser  Theaterpublikum  mit  der  Frage 
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herantreten,  ob  er  sich  eine  ähnliche  Zumutung  erlauben  dürfe,  so 
wäre  die  Antwort  nicht  zweifelhaft.  Weder  Hauptmann  noch 
Humperdinck  haben  gefragt;  sie  haben  es  gewagt:  der  Eine  hat 
sein  Hannele,  der  Andere  sein  Hansel  und  Gretel  auf  die  Bühne 
gestellt,  und  siehe  —  das  Wagnis  ist  Beiden  geglückt.  Allüberall 
jubelt  man  ihren  für  unmöglich  gehaltenen  Werken  zu.  Ein  Zug 
von  tiefer  Sehnsucht  nach  der  Kindheit  scheint  sich  in  unserer  Zeit 
fühlbar  zu  machen.  Im  Gemüte  des  berufenen  Künstlers  hat  es 
Gestaltung  gewonnen-,  seine  Übereinstimmung  mit  drängenden  Be- 
dürfnissen giebt  sich  in  der  jedes  Bedenken,  jede  Gewohnheit  be- 
siegenden, geradezu  stürmischen  Aufnahme  kund,  welche  seine 
Offenbarungen  aller  Orten  erfahren. 

War  es  bei  Hauptmann  das  brennende  Problem  der  Zeit, 
welches  beigetragen  haben  mochte,  die  Aufmerksamkeit  seinem 
Hannele  zuzuwenden,  so  ist  dem  Unternehmen  Humperdincks  wohl 
der  sich  auch  im  Kunstleben  immer  mächtiger  regende  deutsche 
Geist  zu  Hilfe  gekommen,  jener  Geist,  welcher,  sich  in  die  Tiefen 
seines  Volkstums  versenkend,  vorbildlich  den  Helden,  der  das 
Fürchten  nicht  kennt,  und  den  reinen  Thoren  geschaffen  hatte.  In 
der  Musik  fanden  sie  die  Sphäre,  ihr  Wesen  verständlich  zu  machen ; 
die  Musik  ist  es  auch,  welche  den  Hauptanteil  an  der  Erschliefsung 
des  dem  Märchen  innewohnenden  allbezwingenden  Zaubers  hat. 

Welcher  Art  die  Musik  des  Märchens  sein  mufs,  wenn  sie 
solches  Wunder  vollbringen  soll,  lehrt  uns  Humperdinck.  Ihr  darf 
einzig  und  allein  die  Erweckung  kindlicher  Empfindungsweise  zum 
Impuls  dienen.  Dieser  hat  sich  produktiv  genug  gezeigt,  einen 
ganzen  Abend  hindurch  eine  willig  lauschende  Zuhörerschaft  zu 
lebhafterem  Mitempfinden  hinzureifsen. 

Humperdincks  Musik  hat  nicht  das  Verdienst  reicher,  ursprüng- 
licher Themenerfindung ;  sie  strebt  dieses  auch  nicht  an.  Allbekannte 
Kindeslieder  sind  darin  benützt ;  doch  muten  sie  uns  mit  der  Wärme 
ureigener  Erfindung  an.  Wenn  ich  daher  sagen  würde,  sie  weist 
eine  meisterhafte  kontrapunktische  und  instrumentale  Behandlung 
auf,  so  wäre  dies  zu  wenig.  Allerdings,  ohne  die  aufserordentliche 
Beherrschung  aller  Mittel  der  Kontrapunktik  im  Sinne  der  Be- 
handlung R.  Wagners,  als  Durchdringung  aller  zusammenwirkenden 
Stimmen  mit  lebenswarmem,  melodiösen  Gehalte,  ohne  die  feine 
Farbengebung ,  deren  er  sich  in  der  Anwendung  der  Instrumente 
fähig  zeigt,  hätte  der  Tondichter  die  reine  Aussprache  dessen,  was 
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aus  der  ihm  von  seiner  Schwester  Adelheid  Wette  gelieferten 
Märchendichtung  so  innig  an  sein  Gemüt  anklang ,  nicht  gefunden. 
Mit  gröfstem  Interesse  wird  das  Auge  des  Partiturenlesers  die 
sinnige  Behandlung  der  Instrumente,  darunter  Eigenheiten  von  be- 
strickender Wirkung,  verfolgen.  Dabei  giebt  sich  Alles  einfach  und 
natürlich,  Alles  ist  empfunden,  nichts  ausgeklügelt. 

In  die  Stimmung  der  Märchenhandlung  führt  uns  das  reizvoll 
über  Motive  der  Oper  sich  aufbauende  Vorspiel  ein.  Das  Tanzlied, 
der  Hexenritt,  der  Abendsegen,  die  Lieder  des  Sandmännchens  und 
des  Taumännchens,  wie  herzerquickend  muten  sie  in  ihrer  Frische 
und  Innigkeit  an!  Wo  sich  die  Musik  zu  stärkerem  Ausdrucke 
erhebt,  weist  sie  auf  R.  Wagner  als  Vorbild  hin.  Von  tiefster 
Wirkung  ist  die  Idylle  des  zweiten  Aktes.  Das  Trauliche  und  das 
Schaurige  des  Waldes,  der  Zuhörer  fühlt  es  mit  den  Kindern  mit. 
Ein  besonders  glücklicher  Einfall  ist  das  weithin  verklingende  Echo ; 
kühle  Waldesluft  berührt  Einen  völlig  dabei. 

Man  hat  getadelt,  dafs  die  Instrumentierung  der  einfachen 
Handlung  gegenüber  zu  schwer  und  reich  sei.  In  der  Begleitung 
der  vom  Himmel  herabsteigenden  Engel  gewann  sie  auch  mir  eine 
etwas  zu  realistische  Färbung.  Beim  Einsetzen  der  massigen 
Posaunenklänge  sieht  man  nicht  mehr  Engel,  sondern  nur  Ballett- 
mädchen vor  sich;  daran  trug  aber  nicht  der  Komponist,  noch  die 
Aufführung,  noch  auch  die  sehr  wirkungsvolle  Inscenierung  Schuld. 
Der  Tadel  trifft  einzig  die  auf  unseren  Theatern  noch  immer 
nicht  den  Bedürfnissen  des  modernen  Orchesters  entsprechenden 
Einrichtungen.  Mit  dem  mageren  Orchester  der  alten  Zeit  kann 
der  heutige  Tondichter  nicht  mehr  fürlieb  nehmen;  er  müfste  auf 
die  gröfste  Errungenschaft  der  heutigen  Instrumentierkunst,  auf  den 
Farbenreichtum,  verzichten.  Einzig  die  Vertiefung  des  Orchesters 
vermag  entsprechende  Abhilfe  zu  schaffen. 
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DIE   ENTWICKLUNG   DER   BALLADE 


Gesänge  zum  Preise  ihrer  Götter  und  Helden  finden  wir  bei 
allen  alten  Völkern.  Ein  eigentümlicher  Zug  der  germanischen 
Völker  aber  ist  es,  dafs  ihnen  die  Erinnerung  an  die  Vorzeit  länger 
lebendig  geblieben  ist,  als  anderen  Völkern,  ja  dafs  sie  bei  ihnen 
selbst  heute  noch  nicht  vollständig  erloschen  ist.  Ich  meine  nicht 
jene  Erinnerung,  welche  sich  in  Chroniken  und  Geschichtswerken 
ablagert,  sondern  vielmehr  jenes  Haften  von  Eindrücken  im  Ge- 
müte,  welches  sich  auch  wieder  in  der  Sprache  des  Gemütes  als 
das  traumhafte  Wiedererwecken  schattenhafter  Gestalten  in  der 
Gefühlssphäre,  der  sie  ursprünglich  ihre  Herkunft  verdankt  hatten, 
kundgiebt.  Im  Germanen  regt  sich  eben  noch  ein  guter  Teil 
seiner  Kindheit;  seine  Seele  ist  noch  nicht  erstorben,  sie  senkt 
noch,  allerdings  in  seltsamen  Verschlingungen  und  durch  das 
hemmende  Gerolle  geschichtlicher  Überlieferungen  aller  Art  hindurch, 
ihre  Wurzeln  bis  in  jene  Tiefen  hinab,  in  welchen  die  Quellen  ihrer 
Schöpferkraft  sprudeln.  Wie  der  Einzelne,  welcher  das  Kind  in 
seinem  Gemüte  wach  erhalten  hat ,  giebt  auch  das  Volk ,  welches 
mit  Liebe  und  Treue  an  seiner  Urzeit  hängt,  Gewähr  für  eine 
wirkensreiche  Zukunft,  für  eine  noch  zu  erfüllende  Sendung.  Denn 
das  Kind  ist  der  Genius.  Und  wenn  wir  noch  Kinder  sein  können, 
so  bezeugen  wir  damit,  dafs  der  Genius  in  unserer  Brust  noch  nicht 
erstorben  ist. 

W^ir  kennen  ja  die  Schicksale,  welche  in  so  seltsamer  Art  uns 
Deutsche  im  Laufe  der  geschichtlichen  Entwicklung  getroffen 
haben.  Schienen  sie  nicht  dazu  angethan,  die  Quellen  alle  zu  ver- 
schütten, welche  dem  deutschen  Gemüte  Nahrung  und  Belebung 
aus  seinen  Urzeiten  zuführen  sollten  ?  Das  heidnische  wie  das 
christliche  Rom.  waren  in  gleichem  Mafse  geschäftig,  ihren  Einfluls 
auf  die  Erziehung  der  in  den  Vordergrund  der  geschichtlichen  Ent- 
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Wicklung  tretenden  barbarischen  Völkerschaften  mafsgebend  zu 
machen.  Fremde  Gebräuche,  fremde  Sitten,  fremde  Anschauungen, 
fremde  Rechtsgrundsätze  wurden  ihnen  aufgezwungen;  mit  dem 
Teufel  mufsten  sie  ihre  Götter,  mufsten  sie  die  ihnen  teuren  Er- 
innerungen abschwören.  Ihre  Überlieferungen  wurden  zum  grolsen 
Teile  vernichtet,  und  —  was  das  Schlimmste  war  —  gerade  dort, 
wo  sich  ihr  Gemütsleben  zu  wärmstem  Ausdrucke  entfalten  sollte, 
wurde  ihnen  eine  fremde,  dürre,  tote,  schon  an  sich  der  Innigkeit  ihres 
Gemütslebens  unzugängliche  Sprache,  die  lateinische,  aufgedrängt. 
Auf  ihrem  Kultus,  auf  ihrer  Wissenschaft,  auf  ihrer  Musik  lagerte 
diese  wie  sengender  Reif,  alles  Leben,  was  da  keimen  wollte,  zer- 
störend. 

Wer  war  damals  der  Retter  der  deutschen  Volksseele?  Es 
war  der  deutsche  Volksgesang,  in  welchem  sich,  wie  in 
einem  klaren  Bächlein,  der  alte  deutsche  Himmel  mit  seinen  Göttern 
und  Helden,  zwar  in  nebelhaften,  zerrissenen,  aber  niemals  ganz 
verschwimmenden  Gestaltungen  spiegelte,  während  sich  in  seinem 
Rauschen  die  dämmerhaften  Erinnerungen  an  unsere  Vorzeit  wach 
erhielten.  Es  ist  etwas  Eigenes,  etwas  nur  in  der  Kulturentwicklung 
der  germanischen  Völker  Beobachtetes,  dafs  sich  hier  eine  Über- 
lieferung erhalten  hat,  welche  sich  nicht  so  sehr  auf  Begebenheiten 
und  Gestalten,  als  vielmehr  auf  Gemütserlebnisse,  auf  Zustände  des 
Innenlebens  bezieht,  dafs  diese  Überlieferung  sich  dabei  solcher 
Zeichen  bedient,  welche  nicht  blofs  von  ferne  auf  das  Überlieferte 
hindeuten,  wie  dies  etwa  in  Chroniken  und  Geschichtswerken  ge- 
schieht, sondern  uns  das  Überlieferte  als  ein  in  uns  Lebendiges  stets 
von  Neuem  wach  werden  lassen  und  dafs  die  Sprache  dieser  Zeichen 
im  Laufe  der  Zeit  immer  mächtiger,  immer  umfassender,  immer 
eindringlicher  und  klarer  wird  —  ich  meine  die  Sprache  der  Töne. 
Nicht  ein  uns  erst  Überkommenes  etwa  aus  der  Hand  des  er- 
storbenen Griechentums,  uns  durch  das  ersterbende  Römertum  Über- 
antwortetes ist  unsere  Musik;  nicht  von  den  Canones  des  gregoria- 
nischen Kirchengesanges  leitet  sich  ihr  Leben  ab;  sie  ist  uns  Deutschen 
als  unser  bester  Talisman  schon  in  der  Wiege  mitgegeben  worden. 

Odin,  der  erste  Gott  der  germanischen  Völker,  ist  das 
bewegende  Element,  das  Schauern  der  Natur,  die  Erschütterung 
der  Luft,  das  Rauschen  und  Brausen,  das  Erdbeben;  Biflindi 
heifst  er,  der  Bebende,  der  Atem  der  Welt,  Odem,  wie  Brahma 
bei    den    Indern    das    Athma     ist.      Er    ist    die    rhythmische    Be- 
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wegung  und  das  tönende  Wesen.  Was  klingt  und  singt,  gehört 
ihm  an:  die  Luft,  welche  er  in  den  Sagen  der  späteren  Zeit  als 
wilder  Jäger  mit  Hörnerklang,  als  Führer  des  wütenden  Heeres 
unter  Donner  und  Sturmesbrausen,  begleitet  von  eigentümlichen 
Klängen  durchzieht;  das  Wasser,  dessen  melodisches  Rauschen  in 
singenden  Nickern  und  lockenden  Wasserminnen  sinnige  Ver- 
körperung findet.  Die  Sonne,  welche,  wie  die  Edda  erzählt,  unter 
Getöse  und  Tönen  sich  erhebt,  dafs  die  Erde  davon  erbebt  und  alle 
Wohnungen  in  Gymirsgard  erzittern,  ist  sein  eines  Auge;  das 
andere,  der  Mond,  ist  zugleich  Heimdalls  Hörn,  aus  welchem,  wenn 
dieser  hineinstöfst,  ein  Strom  mit  starkem  Falle  hervorstürzt.  Haben 
wir  daher  in  Bragi  den  Gott  der  Dichtkunst  zu  erkennen,  so  ist 
der  Gott  des  alle  Welt  belebend  durchbebenden  Elementes,  welches 
in  der  Musik  zu  anschaulichster  Klärung  und  Läuterung  gelangt, 
kein  geringerer  als  Odin,  Wotan,  der  höchste  aller  Götter,  das, 
was  der  heutige  Philosoph  als  den  Willen  in  der  Natur  be- 
zeichnet. 

Dafs  die  Musik  bei  den  Deutschen  zu  einer  alle  Künste  über- 
ragenden, ja  alle  in  ihre  Kreise  ziehenden  Entwicklung  gelangt 
ist,  läfst  sich  aus  dieser,  nicht  erst  durch  Vermittlung  griechischer 
Überlieferungen  geweckten,  nicht  erst  aus  Versuchen  gelehrter 
Mönche  entspringenden,  sondern  tief  im  Wesen  der  deutschen  Natur 
wurzelnden,  eigentümlichen  Anlage  erklären.  Für  den  Zusammen- 
hang der  in  Wotan  sich  verkörpernden  germanischen  Weltanschauung 
mit  der  Anlage  zur  Musik  haben  wir  auch  unmittelbare  Belege. 
Die  Wunderwirkungen  der  Harfe  preisen  viele  Sagen.  Die  Harfe 
ist  ein  teueres  Gut  unserer  Vorfahren;  sie  gehörte  zu  ihren  unent- 
behrlichen Habseligkeiten  und  durfte  nicht  gepfändet  werden.  Schon 
in  der  Edda  wird  erzählt,  dafs  der  in  den  Schlangenturm  geworfene 
Gunnar  die  Harfe  geschlagen  und  die  Schlangen  in  den  Schlaf  ge- 
sungen habe.  »Hell  schollen  die  Saiten:  so  soll  das  Erz  (der 
Saiten)  den  Gierigen  (den  Schlangen)  wehren«  —  heifst  es  in 
Atiakwida,  und  in  »Atlamal«  wird  Gunnars  Spiel  als  so  mächtig 
geschildert,  dafs  »die  Schönen  klagten,  die  Helden  sich  härmten, 
die  sein  Spielen  hörten«.  Ein  zweiter  Orpheus  ist  Horant;  er  singt 
so  schön,  dafs 

Die   tier   im  walde  ir  weide  liesen  sten,    die  würme,   die 

da   solten  in  dem  Grase  gen,    die  vische,   die  da  solten   in 

dem  wäge  vliezen,  die  liezen  ir  geverte. 
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Wo  wir  hinhorchen  in  deutschen  Landen,  in  den  Lüften,  in 
den  Gewässern,  in  den  Bergen  klingt  und  singt  es  in  bezaubernden 
Weisen. 

So  finden  wir  schon  in  den  ältesten  Zeiten  bei  den  germanischen 
Völkern  ihre  Vorstellungen  von  höheren  göttlichen  Mächten  mit 
dem  tönenden  Elemente  verbunden.  Seine  Götter  hat  der  Germane 
nicht  blofs  als  Gestalten  geschaut,  er  hat  sie  auch  in  sich  tief  em- 
pfunden und  dieses  sein  Empfinden  in  den  tönenden  Schwingungen 
seines  Gemütes  zum  Ausdrucke  gebracht.  Wenn  es  sich  nicht  be- 
zweifeln läfst,  dafs  in  den  ältesten  Zeiten  Sprache  und  Gesang 
überhaupt  zusammenfielen,  und  dafs  die  ersten  Gegenstände  der 
sprachHchen  Mitteilung  Empfindungen  mit  dem  solchen  zukommenden 
lautlichen  Ausdrucke  waren,  so  ist  es  insbesondere  den  germanischen 
Völkern  eigen,  dafs  sie  den  Ausdruck  der  Empfindung,  welcher 
sich  im  Laufe  der  Entwicklung  zum  Klange  geklärt  hat,  für  die 
Gegenstände  ihrer  ursprünglichen  Liebe  und  Verehrung,  für  ihre 
Götter  und  Helden,  für  ihre  Urzeit  mit  ihren  Kämpfen  und  Träumen 
bis  in  die  neueste  Zeit  gewahrt  haben. 

Hochbedeutsam  ist  es,  dafs  ihnen  dieses  Empfinden  und  dessen 
Ausdruck  in  Tönen  gewahrt  geblieben  ist,  wenngleich  dessen  Gegen- 
stände im  Strome  einer  ihrer  Eigenart  widerstrebenden  Kultur- 
entwickelung zum  grofsen  Teile  ihrer  Erinnerung  bereits  entrissen 
waren.  In  ihrer  im  Volke  gepflegten  Musik  hat  sich  die  Em- 
pfindungssphäre erhalten,  aus  der  heraus  diese  Gestalten  gleichsam 
immer  und  immer  wieder,  wenngleich  in  verschwommenen  Umrissen, 
wenngleich  in  veränderten  Erscheinungsformen,  erzeugt  und  so  in  die 
historischen  Zeiten  herübergerettet  werden.  Wo  sich  das  Volk  an- 
schickte, zu  singen,  da  erwachten  in  ihm  auch  wieder  dämmernd  die 
Gestalten  seiner  Urzeit.  Seine  Könige,  seine  Helden,  selbst  seine 
Heiligen  stattete  es  mit  Zügen  dieser  aus  und  brachte  sie  so  seinem  Em- 
pfinden näher.  Es  wird  uns  erzählt,  dafs  alltäglich  am  sinkenden 
Bach,  wo  kalte  Wogen  rauschen,  Odin  und  Saga  aus  goldener 
Schale  trinken.  Auch  später  blieb  das  allschaffende,  tönende 
Element  in  steter  belebender  Berührung  mit  der  alten,  Erinnerungs- 
reste sammelnden  Sage.  Und  diese  Berührung,  diese  nie  auf- 
gegebene Verbindung  ist  es,  welcher  die  Ballade  ihren  Ursprung 
verdankt. 

Der  Name  Ballade  bedeutet  ursprünglich  ein  Tanzlied.  So  hat 
ein  Trouveur  aus  Flandern,    Jakob  Bertout,    welcher   im  13.  Jahr- 
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hundert  lebte ,  unter  seinen  Poesien  Ceitt  qtiatre  vingt  Unit  balletes 
OH  ballades  hinterlassen.  Im  Wesen  bestand  das,  was  wir  unter 
Ballade  verstehen  können,  schon  viel  früher  als  der  Name,  ja,  reicht 
bis  in  die  ältesten  Zeiten  zurück.  Die  Ballade  kennzeichnet  sich 
dadurch,  dals  ihr  Stoff  zwar  epischer  Natur  ist,  jedoch,  von  lyrischer 
Empfindungsweise  erfafst,  den  Ausdruck  dieser  annimmt,  so,  dafs 
in  diesem  Ausdrucke  die  geschilderten  Begebenheiten  die  Wärme 
eigener  Erlebnisse  erhalten.  Diesen  Ausdruck  besorgt  der  Gesang. 
In  den  ältesten  Zeiten  waren,  wie  schon  erwähnt,  Dichtung  und 
Gesang  ohne  Zweifel  untrennbar  miteinander  verbunden.  Eine  vom 
Gesangston  losgelöste  Dichtung  konnte  man  sich  gar  nicht  denken. 
Den  epischen  Dichtungen  jener  alten  Zeiten,  Götter-  und  Helden- 
liedern war  an  und  für  sich  schon  jene ,  das  Gemüt  erfassende 
Macht  eigen,  welcher  zufolge  ihr  Vortrag  des  Tonausdruckes  be- 
durfte. Wenn  wir  aus  der  Zeit  vor  dem  13.  Jahrhundert  ur- 
kundliche Aufzeichnungen  von  Melodien  zu  solchen  Liedern  nicht 
besitzen,  so  spricht  dies  nicht  gegen  die  Annahme,  dafs  ursprünglich 
alle  Dichtung  zugleich  Gesang,  dafs  Sagen  und  Singen  miteinander 
innigst  verbunden  waren.  Die  Aufzeichnung  tonlicher  Ausdrucks- 
weisen fällt  nicht  zusammen  mit  ihrer  Übung.  Je  mehr  man  die 
Verbindung  von  Ton  und  Wort  für  etwas  Natürliches,  für  etwas, 
was  sich  von  selbst  verstehe,  hielt,  desto  weniger  konnte  man  an- 
geregt sein,  sie  in  ihrer  Besonderheit  zu  betrachten,  den  Ton  vom 
Worte  abzulösen  und  ihn  als  etwas  aufzufassen,  was  auch  für  sich 
allein  eine  Bedeutung  habe.  Wie  es  uns  selbst  heute  noch  nicht 
einfällt,  die  die  Rede  begleitende  Gebärde  als  eine  von  ihr  trenn- 
bare Ausdrucksform  aufzufassen  und  etwa  ihre  Bewegung  durch 
besondere  Zeichen  festzuhalten,  so  konnte  es  in  den  alten  Zeiten, 
in  welchen  ein  des  Tonausdruckes  entbehrender  sprachlicher  Vor- 
trag gar  nicht  denkbar  war,  der  Natur  der  Sache  nach  gar  nicht 
vorkommen,  dafs  der  Ton  als  etwas  für  sich  Bestehendes  auf- 
gefafst  und  aufgezeichnet  würde. 

So  haben  wir  uns,  trotz  des  Mangels  an  Überlieferungen,  den 
Vortrag  der  ältesten  Dichtungen  stets  als  gesungen  vorzustellen. 
Erst  späteren  Zeiten  war  es  gegeben,  Gedichte  an  sich,  ohne 
tonlichen  Ausdruck,  auf  sich  wirken  zu  lassen,  was  wohl  mit  der 
Erfindung  der  Schrift  und  der  damit  Hand  in  Hand  gehenden  Aus- 
bildung der  Fähigkeit,  einen  W^ortinhalt  ohne  Hülfe  sinnlicher 
Mittel  zu  erfassen,  zusammenhängt.     Es  ging  eben   mit  Gedichten 
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wie  mit  den  griechischen  Statuen.  Ursprünglich  waren  diese 
polychrom;  nun  haben  wir  weifse  Statuen,  und  diese  gefallen  uns 
so,  dafs  wir  die  Farbe  an  ihnen  nicht  nur  nicht  vermissen,  sondern 
selbst  als  eine  Entstellung  empfinden  würden. 

Ein  klares  Bild  davon,  wie  jene  Gesänge  beschaffen  waren, 
können  wir  nicht  gewinnen;  wir  können  darüber  nur  Vermutungen 
aufstellen.  So  viel  ist  gewifs,  dafs  wir  sie  uns  nicht  etwa  als  Opern- 
arien vorzustellen  haben.  Die  Klarheit  des  klanglichen  Elementes 
trat  offenbar  noch  gegenüber  der  sprachlichen  Betonung  zurück, 
wogegen  diese  letztere  sicher  in  ihren  volltönenden  Selbstlauten,  in 
der  Gedrungenheit  und  Bildlichkeit  der  Ausdrucksweise  viel  mehr 
tonlichen  Ausdruck  enthielt,  als  unsere  heutige  Sprache. 

Der  Sinn  für  klangliche  Wirkungen  wird  durch  den  Umstand 
bezeugt,  dafs  Gesänge  schon  in  den  frühesten  Zeiten  mit  In- 
strumenten begleitet  worden  sind.  Dr.  Fleischer  weist  auf  einen 
höchst  beachtenswerten  Fund  hin,  welcher  in  den  Grabhügeln  von 
Manz  bei  Ödenburg  gemacht  worden  ist.  Es  ist  dies  eine  Vase, 
auf  welcher  in  unbehilflichen  Strichen  ein  Männchen  gezeichnet 
ist,  welches  mit  vorgestreckten  Armen  auf  einem  viersaitigen  leier- 
ähnlichen Instrumente  spielt.  Da  die  Funde  von  Manz  aus  der 
sogenannten  Hallstädter  Periode,  also  über  500  Jahre  vor  Christo 
herrühren  und  zweifellos  germanische  Überreste  enthalten ,  ent- 
nehmen wir  daraus,  dafs  schon  frühzeitig  bei  den  Germanen  ein 
derartiges  Instrument  im  Schwünge  war,  welches  offenbar,  wie 
dies  auch  bei  den  Saiteninstrumenten  der  Griechen  der  Fall  war, 
zur  Begleitung  des  Gesanges  verwendet  worden  ist.  Die  Ähnlich- 
keit dieses  Instrumentes  mit  dem  sogenannten  Crowth,  welches  man 
für  die  Weiterentwicklung  eines  alten  Bardeninstrumentes  hält,  läfst 
auch  auf  eine  diesem  entsprechende  Stimmung  des  alten  Instrumentes 
schliefsen ,  in  welcher,  wie  in  der  alten  Musik  der  Griechen ,  die 
Octave,  Quinte  und  Quarte  als  die  dem  sich  bildenden  Gehöre  zu- 
nächst ins  Bewufstsein  tretenden  Tonabstände  ihre  Verwendung 
finden.  Jene  alte  Lyra  dürfte,  wie  auch  die  griechische,  auf 
thrakischen  Ursprung  zurückzuführen  sein. 

Da  wir  selbst  von  der  Art  der  Begleitung  der  griechischen 
Gesänge  mit  Instrumenten  trotz  zahlreicher  Überlieferungen  über 
die  Theorie  der  griechischen  Musik  keine  Vorstellung  haben,  können 
wir  uns  noch  weniger  ein  Bild  davon  machen,  wie  jene  alten  Barden  — 
von  denen  Diodor  von  Sicilien  berichtet,    dafs  sie  zu  lyraähnlichen 
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Instrumenten,  dem  einen  zum  Lobe,  dem  anderen  zum  Spotte  gesungen 
haben,  und  vier  Jahrhunderte  später  Ammianus  Marcellinus,  dafs  sie 
;jdie  tapferen  Thaten  edler  Männer  in  heroischen  Versen  mit  süfsen 
Weisen  der  Lyra  besingen«  —  ihre  Gesänge  begleitet  haben  mochten. 

Soviel  ist  sicher,  dafs  die  Begleitung  keine  accordische,  etwa 
wie  mit  der  späteren  Guitarre  oder  der  modernen  Harfe,  sein  konnte. 
Der  Sinn  für  Harmonie  hat  sich  erst  in  viel  späterer  Zeit  ent- 
wickelt. Doch  dürften  die  einzelnen  Töne  des  Instrumentes  dazu 
gedient  haben,  den  Tonabständen  der  gesungenen  Rede  klare 
Grenzen  zu  geben.  Auch  mochte  der  Klang  der  Saiten,  von  dessen 
bezaubernder  Wirkung  uns  so  viel  berichtet  wird,  dazu  verwendet 
worden  sein,  die  Stimmung  vorzubereiten  und  zu  steigern. 

Wenngleich  unsere  Vorfahren,  wie  schon  beleuchtet  worden  ist, 
keine  Notenschrift  hatten,  so  sind  uns  doch  in  ihren  Dichtungen 
Elemente  verschiedener  Art  erhalten,  welche  sich  als  Überreste 
ihrer  musikalischen  Behandlung  darstellen.  Dazu  gehören  der 
Rhythmus  mit  den  Abteilungen  ihrer  Verse  und  Strophen ,  Gleich- 
klänge der  Mitlaute  und  Selbstlaute,  sogenannte  Allitterationen 
und  Assonanzen,  später  strophische  Gliederung,  Reim,  Kehrreim 
(Refrain),  wie  auch  gewisse  lautliche  Empfindungsausbrüche,  welchen 
ein  sprachlicher  Sinn  nicht  eigen  ist.  Solche  setzen,  in  der  Weise 
des  heutigen  Jodlers,  häufig  am  Ende  der  Strophe  ein  und  gestatten 
vielleicht  den  Schlufs ,  dafs  an  solchen  Stellen  sich  auch  seiner  Zeit 
das  musikalische  Element  in  der  Begleitung  mit  Instrumenten  selbst- 
ständiger als  Nachspiel  oder  Zwischenspiel  bemerkbar  gemacht 
habe.  Allerdings  mufste  dem  strophischen  Gesänge,  welcher  ver- 
schiedenen Sprachinhalt  mit  gleichen  Tonfolgen  versieht,  eine  weit 
zurückreichende,  anders  geartete  Entwicklung  des  Tonlebens  in  der 
Sprache,  als  Ausdrucksform  in  derselben,  vorangegangen  sein.  Denn 
die  Anwendung  ein  und  derselben  Melodie  bei  verschiedenen  Worten 
setzt  schon  eine  grofse  Selbständigkeit  des  Tones,  eine  weit  vor- 
geschrittene Loslösung  desselben  vom  Wortinhalte  voraus.  Nicht 
nur  die  Strophen  eines  und  desselben  Liedes,  auch  verschiedene 
Lieder  wurden  nach  einem  »Tone«,  das  ist  nach  einer  Melodie, 
gesungen  •,  es  hiefs  dann :  Im  Tone  des  Liedes  so  und  so  zu  singen. 
Vielleicht  deutet  der  namentlich  in  nordischen  Balladen  vor- 
kommende Kehrreim,  welcher  oft  in  gar  keinem  Zusammenhange 
mit  dem  sprachlichen  Inhalte  der  Strophen  steht,  auf  ähnliche 
musikalische  Beziehungen  hin. 
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Von  der  Melodie  zum  Hildebrandsliede,  welches  uns  sogleich 
näher  beschäftigen  wird,  dem  Hildebrandstone,  sagt  Franz  W. 
Böhme:  Nichts  hindere  in  der  Annahme,  dafs  diese  Melodie  es  ge- 
wesen sei,  in  welcher  man  die  einzelnen  Gesänge  des  Nibelungen- 
epos singend  vorgetragen  habe.  Ja,  man  werde  versucht,  zu 
glauben,  dafs  nach  dieser  Hildebrandsmelodie  absatzweise  auch  alle 
jene  epischen  Lieder  des  Heldenbuches  im  13.  bis  15.  Jahrhundert 
abgesungen  worden  seien,  welche  diese  Strophenform  haben. 

Im  Hildebrandsliede  ist  uns  das  älteste  vollständig  erhaltene, 
die  germanische  Heldensage  behandelnde  Volkslied  überliefert.  Es 
kommt  von  einem  Fragmente  aus  dem  8.  Jahrhundert  her,  welches 
den  Kampf  Hiltibrants  und  seines  Sohnes  Hadhubrandt  zum  Gegen- 
stande hat.  Die  Entstehung  des  jüngeren  Hildebrandsliedes  ist  in 
den  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  (wenn  nicht  früher)  zu  setzen. 
Der  Hildebrandston  ist  noch  im  17.  Jahrhundert  gekannt.  So  ver- 
weist ein  politisches  Lied  der  Katholiken  gegen  die  aufständischen 
Böhmen,  aus  dem  17.  Jahrhundert  auf  den  »Thon,  wie  man  den 
alten  Hildebrandt  singt«. 

Von  der  Verfolgung  durch  die  Geistlichkeit,  selbst  der  luthe- 
rischen Konfession,  weifs  auch  das  Hildebrandlied  zu  erzählen.  Ein 
Theologe  im  16.  Jahrhundert  schreibt:  »Ich  tadle  der  alten  Meister 
Gesenge  vnd  Bergkreien  auch  nicht,  denn  ich  hab  viel  schöner 
alter  Geticht,  darin  man  gute  vnd  Christliche  Leut  spürt,  gesehen, 
als  vom  Pellikan,  von  der  Mühle  und  andere.  Aber  was  leret  oder 
wen  tröstet  der  alte  Hillebrandt  vnd  riss  Sigenot?« 

Zahlreiche  balladenartige  Volkslieder  sind  uns  erhalten  ge- 
blieben. Dafs  uns  auch  die  Töne  zu  manchen,  obschon  sie  vom 
Volke  nicht  aufgezeichnet  worden  sind,  überliefert  wurden,  ver- 
danken wir  verschiedenen  günstigen  Umständen.  Volkslieder 
wurden  nämlich  von  den  gelehrten  Musikern  der  alten  Zeit, 
welche  wohl  mit  dem  Tonstoffe  in  kunstvollster  Art  umzuspringen, 
nicht  aber  freie  Melodien  zu  erfinden  vermochten,  mit  besonderer 
Vorliebe  zur  musikalischen  Behandlung  benützt.  Unter  »Kom- 
ponieren« verstand  man  damals  nicht,  wie  heutzutage,  das  musi- 
kalische Schaffen,  sondern  das  mehrstimmige  Setzen  gegebener 
Melodien.  Freilich  büfste  bei  dieser  Behandlungsweise  die  schlichte 
Volksmelodie  viel  von  ihrem  Wesen  ein,  wurde  verzerrt,  verrenkt, 
in  Teile  zerrissen,  insbesondere  des  sie  belebenden  Rhythmus  ent- 
kleidet.    Kennzeichnend   für  die   damalige  Art,   Musik  aufzufassen. 
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ist  es,  dafs  diese  Melodie  nicht  in  die  Oberstimme,  wo  man  sie 
leicht  hiitte  erkennen  können,  sondern  in  eine  Mittelstimme,  den 
Tenor,  verlegt  worden  ist,  wo  sie,  von  den  anderen  Stimmen  um- 
sponnen, dem  Gehör  verborgen  blieb.  Aus  den  Kunstwerken  jener 
Zeit  die  darin  wie  in  Krystallen  eingeschlossene  Volksweise  heraus- 
zuschälen, ist  keine  leichte  Sache.  Die  Nichtübereinstimmung  von 
auf  solchen  Umwegen  gewonnenen  Melodien  mit  den  zugehörigen 
Dichtungen  in  Beziehung  auf  Silbenmafs  und  Betonung  deutet 
darauf  hin,  dafs  diese  Melodien  rhythmische  Umgestaltungen  er- 
fahren haben.  So  geschah  dies  insbesondere,  wenn  etwa  der  ur- 
sprünglich dreiteilige  Rhythmus  der  Volksmelodie  sich  einem  zwei- 
teiligen Taktgefüge  anbequemen  mufste.  Dafs  der  Rhythmus  der 
alten  Volksgesänge  der  mit  dem  Vortrage  verbundenen  ursprüng- 
lich tanzartigen  Körperbewegung  entsprach,  ja  überhaupt  dieser 
Körperbewegung,  der  gesteigerten  Gebärde,  seinen  Ursprung  ver- 
dankt, unterliegt  wohl  keinem  Zweifel.  Liliencron  versucht  es,  zur 
Erklärung  der  wechselnden  Rhythmen  in  Volksliedern  die  griechische 
Metrik  herbeizuziehen ;  in  ähnlicher  Weise  sucht  Westphal  die  Über- 
einstimmung der  griechischen  Rhythmen  mit  den  rhythmischen  Be- 
wegungen, welche  sich  aus  der  Zergliederung  neuerer  Musikwerke, 
namentlich  S.  Bachs  und  Beethovens  ergeben,  nachzuweisen.  Beide 
wären  auf  den  gemeinsamen  Ursprung  aller  dieser  Rhythmen  und 
damit  auf  die  natürliche  Erklärung  der  auffallenden  Übereinstimmung 
dieser  gekommen,  wenn  sie  deren  Entstehung  aus  der  mit  dem 
V^ortrage  verbundenen  ursprünglich  viel  mächtigeren  Gebärden- 
bewegung ins  Auge  gefafst  hätten.  Die  Gesetze  dieser  durch  den 
Herzschlag  auf  eine  gemeinsame  Einheitsbewegung  zurückführenden 
Gebärden  fallen  zusammen  mit  den  Gesetzen  des  musikalischen 
Rh5rthmus.  Es  bestehen  bereits  Anfänge,  sie  in  dieser  Richtung  zu 
untersuchen ;  insoferne  es  sich  dabei  um  Überwindung  der  Ge- 
setze der  Trägheit  und  Schwere  handelt,  wird  man  den 
Rhythmus  der  Musik  mit  den  der  Architektur  ihre  Kunstbedeutung 
verleihenden  Bestrebungen  in  Zusammenhang  bringen  können,  und 
darin  —  nicht  aber  etwa,  wie  man  dies  noch  heutzutage  unter- 
nimmt, im  Aufbau  der  Formen  —  einen  Berührungspunkt  der 
beiden  sonst  so  verschiedenen  Künste  finden. 

Lange  Zeit  hindurch  gewinnen  jene  Kundgebungen  des  Volks- 
gemütes, in  welchen  sich  dessen  eigenartiges  Vorstellungsleben  aus- 
spricht, kein  festes  Bette.     Das  Volkslied  verliert  sich  im  Dickicht 
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kontrapunktischer  Tongebilde;  die  Kunstübung  blieb  den  Volks- 
bedürfnissen abgewandt.  Die  Entwicklung  der  Musik  ging  ihre 
eigenen  Wege ;  der  Dichtung  war  es  vorbehalten,  die  scheinbar 
verdämmerten  Erinnerungen,  die  tief  hinabgescheuchten  Anschau- 
ungen des  Volkes  wieder  ins  Leben  zu  zaubern.  Der  lange  zurück- 
gestaute schaffende  Quell  im  Volksgemüte  brach  in  neuerer  Zeit 
mit  einem  Male  in  überraschender  Fülle  aus  dem  Geiste  einzelner 
Berufener  wieder  hervor.  Die  Zeit  des  neu  erwachenden  Schöpfungs- 
dranges auf  dem  Gebiete  der  deutschen  Dichtung  war  auch  die 
Zeit  des  Wiedererwachens  der  deutschen  Ballade.  Den  Balladen- 
schöpfungen unserer  Dichter  gegenüber  schien  sich  die  Musik  wieder 
ihrer  ursprünglichen  Aufgabe  zu  erinnern.  Die  Dichtung  brachte 
ihr  entgegen,  was  sie  als  ihrem  ursprünglichen  Wesen  entstammende 
Gestaltung  erkennen  mufste.  Ich  möchte  sagen,  die  in  verschiedener 
Entwicklung  getrennten  Elemente  in  Dichtung  und  Musik  fanden 
sich  mit  einem  Male  wieder  auf  einem  ihnen  gemeinschaftlichen 
Boden  und  strebten  nun,  bereichert  durch  die  beiden  zuteil  ge- 
wordenen Erfahrungen  und  Erlebnisse,  zur  Wiedervereinigung. 
Schüchtern  nur  war  zunächst  die  Annäherung ;  ein  ahnender  Sehn- 
suchtszug nur  verriet  die  Zusammengehörigkeit. 

Wenn  wir  heute  zurückblicken  auf  diesen  eigentümlichen  Ent- 
wicklungsgang, so  werden  wir  darin  nicht  mehr  blofs  eine  ver- 
einzelte, etwa  zufälligen  Anstölsen  entspringende  Erscheinung  er- 
blicken dürfen.  Nicht  etwa  blofs  eine  Kunstform  eigener  Art  war 
es,  was  sich  in  der  Ballade  herausgebildet  hatte.  Um  ihre  Be- 
deutung voll  würdigen  zu  können,  müssen  wir  ihren  Zusammenhang 
mit  anderen  Kulturerscheinungen  ins  Auge  fassen.  Als  Herder  in 
den  Stimmen  der  Völker  die  Aufmerksamkeit  wieder  auf  den  in 
den  Tiefen  des  Volksgemüts  verschlossenen  Reichtum  an  Poesie, 
an  Gestaltungskraft  und  Gemütsinnigkeit  hinlenkte,  so  war  damit 
nicht  blofs  ein  archivarischer  Schatz  an  den  Tag  gefördert  worden. 
Ein  wundersam  Klingen  riefen  diese  laut  werdenden  Stimmen  wach ; 
das  deutsche  Volksgemüt  war  mit  ihnen  wieder  in  Schwingung 
geraten-,  denn  in  seinem  Grunde  schlummerte  noch  die  Fähigkeit, 
die  nun  wieder  erweckten  Erinnerungen  der  Kindheit  als  solche  zu 
erfassen  und  ihnen  jene  Liebe  entgegenzubringen,  in  welcher  sie  zu 
drängenden  Keimen  eines  sich  immer  mächtiger  entfaltenden 
Schaffens  werden  konnten.  Wer  je  daran  gezweifelt  hat,  dafs  es 
nun   die  Sendung   unserer  Geister  auf  dem  Gebiete  der  Dichtkunst 
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und  der  Musik  war,  anzuknüpfen  an  jene  wieder  lebendig  werden- 
den Überlieferungen,  und  das  in  ihnen  waltende  Vorstellungsleben 
zu  grofsartigster,  den  tiefsten  Gehalt  unserer  Nation  ausprägender 
Gestaltung  zu  bringen,  dem  mufs  jeder  Zweifel  schwinden,  wenn 
er  beobachtet,  in  welch  reifsendem  Zuge  Dichtkunst  und  Musik 
nun  hingedrängt  werden,  sich  zu  einem  gewaltigen,  gleichsam  alles 
Fühlen  und  Denken  der  deutschen  Nation  in  jenen  Erinnerungen 
mit  sich  führenden  Strom  zu  verbinden.  Der  schlichte  Volkston 
im  Liede  Goethes,  der  stürmische  Drang  in  den  Balladen  Schillers, 
die  Urkraft  in  Bürgers  Dichtungen,  der  Sehnsuchtsklang  in  den 
Schöpfungen  der  sogenannten  Romantik,  welche  wohl  wahrschein- 
lich ihres  grunddeutschen  Charakters  wegen  diesen  fremden  Namen 
führt,  —  alle  sie  leiten  auf  eine  und  dieselbe  nun  sich  erschliefsende 
Quelle  zurück,  alle  geben  Zeugnis  von  dem  aus  langen  Träumen 
wieder  erwachenden  Volksgemüte. 

Und  gleichzeitig  regt  es  sich  auf  anderem  Gebiete  wunderbar. 
Die  Musik  begann  mit  einem  Male  sich  zu  entsinnen,  dafs  ihr  aufser 
der  Aufgabe,  Leidensgeschichten  zu  erzählen,  auch  noch  eine  andere 
Aufgabe  zufalle:  Sie  rüstete  sich  zur  Erzählung  der  Helden- 
geschichte unseres  Volkes.  In  sich  hatte  Beethoven  den  deutschen 
Helden  empfunden,  als  er,  der  Schöpfer  der  Heldensymphonie,  in 
echt  deutscher  Weise  noch  meinte,  sein  Werk  einem  Welschen 
widmen  zu  sollen;  und  wenn  er  in  seiner  Pastoralsymphonie  am 
Bache  lauschend  ruht  und  dem  Rauschen  desselben  entzückende 
Töne  verleiht,  so  klingt  es  wie  Erinnerungen  aus  uralter  Zeit ; 
Waldweben  umspinnt  uns,  weissagend  ruft  das  Waldvöglein,  und 
nicht  lange  wird  es  währen,  dafs  seine  Wahrworte  deutlicher 
werden  und  dafs  im  Schatten  des  Waldes  Siegfrieds  Heldengestalt 
auftaucht. 

Auf  diesen  eigentümlichen  Gang  der  Entwicklung  deutscher 
Kunst,  darauf  insbesondere,  dafs  eben  jene  auch  in  der  Ballade  sich 
kundgebenden  Anstöfse  es  waren,  welche  die  deutsche  Kunst  zur 
unvergleichlichen  Macht  und  Gröfse  des  Schaffens  eines  Richard 
Wagner  geführt  haben,  mufste  hingewiesen  werden,  wenn  wir  von 
der  Bedeutung  der  Ballade  ein  klares  Bild  gewinnen  wollen.  Wer 
wird  nun  noch  behaupten  wollen,  dafs  die  deutsche  Ballade  einer 
zufälligen  Anregung  ihre  Entstehung  verdanke,  etwa  aus  Schottland 
eingeführt  worden  sei  oder  dergleichen  ?  Allerdings  hatten  sich  die 
Schatten   deutscher  Götter  und  Helden   in   den  Norden   geflüchtet, 
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allerdings  hatte  altgermanische  Anschauungs-  und  Empfindungs- 
weise dort  einen  Hort  gefunden,  nachdem  ihnen  lange  Zeit  hindurch 
in  jenen  Kreisen,  welche  sich  als  die  Träger  unserer  Kultur- 
entwicklung gebürdeten,  jede  Stelle  versagt  war.  Nicht  bedurfte 
es  aber  erst  der  Forschungen  der  Brüder  Grimm,  um  jenen  Geist 
im  deutschen  Volke  wachzurufen,  in  welchem  es  sich,  mindestens 
auf  dem  Gebiete  der  Kunst ,  wieder  eins  fand  mit  der  den  Ge- 
staltungen seiner  Vorzeit  zu  Grunde  liegenden  Sinnesart.  Als  Goethe, 
gleichsam  nur  zu  spielendem  Vergnügen,  sich  mit  den  Erzählungen 
der  Edda  abgab,  da  waren  sie  in  seiner  Brust  bereits  unbewufst 
tiefer  Ernst  geworden.  Die  deutschen  Volksbücher  allein  hätten 
ihm  den  Faust,  wie  er  ihn  dachte  und  schuf,  nicht  überliefert;  der 
alte  zweifelnde  und  begehrende  Odin  war  es,  welcher,  in  den  Talar 
gesteckt  und  in  Büchern  den  Weltproblemen  nachspürend,  sich 
nach  Freiheit  und  Genufs  sehnt  und  dabei  sich  den  Ränken  Lokis, 
des  Urbildes  Mephistos,  preisgiebt.  Odins  Atem  spüren  wir  im 
Erlkönig,  und  die  Lockungen  der  aus  seinem  Wesen  sich  ableitenden 
Nöckers  und  Wasserminnen  werden  in  den  melodischen  Versen  der 
Ballade  Der  Fischer  laut. 

Mit  besonderer  Vorliebe  hat  sich  die  Musik  jener  Dichtungen 
bemächtigt,  in  welchen  derlei  Anklänge  an  alte  Sagen  und  Mythen 
den  Stimmungston  angaben.  Wenn  Franz  W.  Böhme  sagt :  Die 
Volksballade,  das  eigentliche  Lied  der  Überlieferung,  entnehme  ihren 
Stoff  aus  der  Sagenwelt,  und  sie  erfasse  das  alle  Zeitereignisse  über- 
dauernde allgemein  Menschliche  —  so  überträgt  sich  diese  ihre  Auf- 
gabe in  neuerer  Zeit  auf  die  Musik.  Dem  Heldenhaften,  dem 
Zaubervollen,  der  Liebe  und  Treue,  wie  sie  uns  aus  alten  Zeiten 
geschildert  werden,  der  dem  deutschen  Gemüte  so  eigenen  Sehn- 
sucht in  die  Ferne,  verleiht  sie  charakteristische  Töne  und  ver- 
mittelt ihnen  in  ihrer  allbezwingenden  Sprache  allgemein  mensch- 
liche Teilnahme. 

Man  wird  mich  hoffentlich  nicht  mifsverstehen,  wird  mir  nicht 
vorwerfen,  ich  überschätze  die  Bedeutung  der  doch  im  geschicht- 
lichen Leben  keine  so  hervorragende  Stelle  einnehmenden  Ballade. 
Mir  war  es  nur  darum  zu  thun,  den  Geist  zu  kennzeichnen,  welchem 
die  Ballade  entsprungen  ist,  und  damit  darzuthun,  dafs  ihr  Wert 
darin  besteht,  eine  Offenbarung  dieses  Geistes  zu  sein.  Und  wenn 
ich  diesen  Geist  den  des  erwachenden  Nationalbewufstseins  nenne, 
so   glaube   ich   meine  Wertschätzung   der  Ballade  gerechtfertigt  zu 
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haben.  Die  moderne  Ballade  ist  ein  ausschliefsliches  Eigentum  der 
Deutschen,  wie  das  Lied,  wie  die  Instrumentalmusik.  Alle  sind  sie 
jener  Zeit  entsprungen,  in  welcher  der  Deutsche  wieder  sich  selbst 
zu  fühlen  und  dem  Überschwange  dieses  Fühlens  Ausdruck  zu  geben 
begann.  Dafs  die  mit  diesem  Fühlen  neuerwachte  mythische  Ge- 
staltungskraft an  alte  Erinnerungen  anknüpfte,  gab  sich  vor- 
nehmlich in  der  Ballade  kund,  und  wenn  sich  ihrer  die  Musik  zur 
Schaffung  einer  eigenen  Form  bemächtigt  hat,  so  bekundet  dies 
die  Triebkraft  dieser  Erinnerungen  im  Herzen  des  Volkes.  Dafs 
ich  unter  dem  Volke  nicht  jene  Wortführer  moderner  Kultur  meine, 
welche  noch  heute  der  Ballade  fremd  gegenüberstehen,  versteht 
sich  von  selbst. 

Gleichsam  stammelnd ,  mehr  ahnend  als  erkennend ,  hat  sich 
zunächst  die  Tonkunst  der  von  unseren  Dichtern  zu  neuem  Leben 
erweckten  Ballade  bemächtigt.  Es  kann  nicht  meine  Aufgabe  sein, 
die  Namen  jener  Tonsetzer  zu  erschöpfen,  welche  sich  mit  mehr 
oder  weniger  Glück  mit  der  Ballade  beschäftigt  haben.  Johann 
Friedrich  Reichardt  (1752—1814)  und  Karl  Friedrich  Zelter 
1758 — 1832)  seien  als  Vertoner  Goethescher  Gedichte,  darunter  auch 
Balladen,  genannt.  Ein  sich  vom  Liede  unterscheidender  Balladen- 
stil tritt  bei  ihnen  nicht  hervor.  Von  viel  gröfserer  Bedeutung 
für  die  Ballade  ist  Johann  Rudolf  Zumsteeg  (1760  — 1802),  welcher 
sich  bereits  mit  Glück  bemüht  hat,  den  erzählenden  Ton  der  Ballade 
auch  in  der  Musik  wiederzugeben  und  den  Schilderungen  der  Dichtung 
in  entsprechenden  Tonmalereien  zu  folgen.  Doch  gelingt  es  ihm 
nicht,  eine  einheitliche,  alle  Teile  der  Dichtung  durchdringende  Form 
festzuhalten. 

Auffallend  ist  es,  dafs  mit  dem  Aufblühen  des  modernen  Liedes 
das  der  Ballade  zusammenfällt.  Franz  Schubert  ist  im  Jahre  1797, 
Karl  Löwe  im  Jahre  1796  geboren.  Die  Ausgestaltung  der  Form 
der  Ballade  ging  Hand  in  Hand  mit  der  Vertiefung  des  Gefühls- 
ausdruckes im  Liede.  Es  ist  dies  eine  Gewähr  für  den  Anteil, 
welchen  das  deutsche  Gemütsleben  an  den  Stoffen  der  Ballade 
nahm.  Auch  Schubert  hat,  besonders  in  seiner  Jugendzeit,  Balladen 
komponiert.  Als  besonders  bedeutend  sei  aufser  dem  bekannten 
Erlkönig  die  balladenartige  Tondichtung  Der  Zwerg  erwähnt, 
sowohl  ihres  meisterhaften,  einheitlichen  Aufbaues  wegen,  als  auch, 
weil  in  ihr  schon  das  sogenannte  Leitmotiv  zur  Anwendung  kommt, 
das  ist  ein  musikalisches  Motiv,  in  welchem   der  Stimmungsgehalt, 
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welcher  mit  einer  Person  oder  einem  Ereignisse  verbunden  ist,  zu 
knappem,  entsprechender  Veränderung  fähigen  Ausdrucke  gelangt. 

Als  derjenige,  welcher  dem  der  Ballade  innewohnenden  Ge- 
mütsgehalte volle,  allseitige,  den  Bedürfnissen  der  Neuzeit  ent- 
sprechende musikalische  Gestaltung  gegeben  hat,  ist  Karl  Löwe 
zu  nennen.  In  ihm  ist  gleichsam  die  klingende  Volksseele,  berührt 
von  all  den  Erinnerungen,  welche  ihr  von  je  teuer  waren,  wieder 
laut  geworden.  Die  schattenhaften  Gestalten  alter  Helden,  in  den 
Umformungen,  welche  sie  seither  im  Geiste  des  Volkes  erfahren 
hatten,  treten  wieder  hervor,  Wälder  und  Gewässer  bevölkern  sich 
mit  Spukgestalten  mythischen  Ursprungs ,  Treue  und  Minne  finden 
ihren  Preis,  alte  Zeiten  erheben  sich  in  bunten  Bildern  vor  unseren 
Blicken.  Lowes  musikalisches  Verdienst  ist  es,  der  Ballade  eine 
Form  gegeben  zu  haben,  in  welcher  ihr  epischer  und  lyrischer  In- 
halt einheitlich  verschmelzen.  Aus  der  Stimmung  der  Dichtung 
heraus  schafft  er  seine  Tongebilde  und  verlebendigt  uns  den  Fort- 
gang der  ersteren  in  wunderbaren  Tonschilderungen.  Das  Leit- 
motiv, dessen  sich  später  Richard  Wagner  in  so  bedeutsamer  Art 
bedient,  wird  auch  schon  von  Löwe  mehr  oder  weniger  bewufst 
angewendet.  Überhaupt  führt  die  Bahn,  welche  uns  zu  R.  Wagner 
leitet,  durch  Karl  Löwe.  Was  Löwe  episch  gestaltet,  das  wirkt 
auf  Wagner  als  Anstofs  zur  dramatischen  Aussprache.  Löwe  erzählt 
noch,  Wagner  erlebt  bereits.  Seit  Wagners  Erlebnisse,  freilich  nur 
sehr  allmählich,  beginnen,  Erlebnisse  des  deutschen  Volkes  zu 
werden,  wendet  dasselbe  wieder  seine  Aufmerksamkeit  der  deutschen 
Ballade  zu.  Einem  musikalischen  nicht  blofs,  sondern  vielmehr  noch 
einem  nationalen  Bedürfnisse  entspringt  die  Pflege  der  Ballade.  Sie 
wird  es  vielleicht  vermögen,  die  Kluft  zwischen  unserer  modernen 
Kunstübung  und  den  künstlerischen  Regungen  des  Volksgemütes 
leichter  zu  überbrücken  als  irgend  eine  Kunstgattung. 

Seither  ist  die  Ballade  von  verschiedenen  Tondichtern  behandelt 
worden.  Nahezu  ausschliefslich  hat  neuestens  insbesondere  Martin 
Plüddemann  sie  zum  Gegenstande  seines  Schaffens  gemacht. 
Den  Balladenton  in  seinem  volkstümlichen  Charakter  festhaltend, 
versteht  er  es,  die  neuesten  Errungenschaften  auf  dem  Gebiete  der 
Tonkunst  in  seinen  Tondichtungen  sinngemäfs  zu  verwerten.  Sein 
Verdienst  ist  eine  weitere  Ausbildung  der  Balladenform.  In  ein- 
heitlichem Flusse  werden  seiner  musikalischen  Umbildung  alle 
Einzelheiten  der  Dichtung  dienstbar.    Ihm  ist  es  gelungen,  umfang- 
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reiche  Dichtungen,  darunter  solche,  um  welche  sich  Vorgänger  ver- 
gebens bemüht  hatten,  in  den  Bann  der  Musik  zu  zwingen.  Schillers 
Der  Taucher^  Bürgers  Der  Kaiser  und  der  Abt,  Der  wilde 
Jäger  haben  bei  ihm  meisterhafte  Behandlungen  erfahren.  Mit 
Leichtigkeit  fügt  sich  ihm  der  oft  spröde  Stoff  der  musikalischen 
Umformung.  Durch  und  durch  deutsches  Empfinden  spricht  sich 
in  seinen  Tönen  aus.  Unter  den  Meistern  der  deutschen  Ballade 
gebührt  ihm  ein  hervorragender  Rang. 


KARL   LÖWE 


Der  30.  November  ist  ein  Erinnerungstag  von  Bedeutung  für 
die  Entwicklung  der  modernen  Musik.  Vor  hundert  Jahren  *)  wurde 
Karl  Löwe  geboren.  Viel  Verwandtes  mit  seinem  Zeitgenossen 
Franz  Schubert,  dessen  hundertjähriges  Geburtsfest  wir  in  Kürze 
feiern  werden,  ist  ihm  eigen,  so  die  unglaubliche  Fruchtbarkeit,  so 
der  Mangel  an  gebührender  Würdigung  zu  Lebzeiten,  so  insbesondere 
der  grunddeutsche  Zug  seines  Wesens.  Nach  Verwandtschaften 
solcher  Art  suchen  will  nicht  gleichbedeutend  sein  mit  dem  Aus- 
spähen nach  zufälligen  äufseren  Ähnlichkeiten.  Sie  stammen  viel- 
mehr aus  viel  tieferer  Wurzel;  sie  deuten  auf  eine  Triebkraft  hin, 
welche  unter  entsprechenden  Einflüssen  an  verschiedenen  Orten  zum 
Blühen  drängt.  Und  so  darf  ich  zur  Kennzeichnung  dieser  Trieb- 
kraft noch  auf  eine  andere  Verwandtschaft  Lowes  mit  einem  Zeit- 
genossen hinweisen,  nämlich  auf  die  mit  Karl  Maria  Weber.  Die 
drei  Genannten  pflegt  man  als  Romantiker  zu  bezeichnen.  Doch  kommt 
ihnen  noch  eine  Eigenheit  zu,  welche  einesteils  einschränkend  ist, 
anderenteils  ihnen  eine  weit  die  Wirksamkeit  einer  Kunstrichtung  über- 
ragende Bedeutung  verleiht :  der  Salonromantik  eines  Schumann  gegen- 
über möchte  ich  Weber,  Schubert  und  Löwe  Volksromantiker  nennen. 

Neben  Herder  waren  es  die  Gebrüder  Schlegel,  welche  sich 
anschickten,  die  Schätze  deutscher  Volksdichtung  an  den  Tag  zu 
fördern  und  dem  deutschen  Volke  in  seiner  vergessenen  Vergangen- 
heit den  Spiegel  seiner  Denkungsart  vorzuhalten.  Wie  Heimweh 
wurde  es  in  seinem  Herzen  laut.  Was  sich  hier  nun  regte,  begann 
in  Tönen  nach  Ausdruck  zu  ringen.  Der  deutsche  Himmel  mit 
seinen  vielgestaltigen  Wolkengebilden,  der  deutsche  Wald  mit  seinen 
Spukgestalten,    das  traute   deutsche   Heim  mit  seinem  Sinnen  und 

*)  1796. 
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Träumen,  sie  wurden  laut  in  Liedern  und  Balladen,  und  selbst  die 
Bühne  konnte  sich  ihrem  Zauber  nicht  mehr  verschliefsen. 

Keine  Kunstgattung  war  geeigneter,  diesen  Geist  in  ihre 
Formen  zu  bannen,  als  die  Ballade,  welche  ja  schon  in  der  Dichtung 
von  seinem  Walten  Zeugnis  gab.  Nicht  als  Specialisten  einer  Kunst- 
gattung haben  wir  also  Löwe  zu  feiern,  sondern  als  nationalen 
Künstler,  als  einen  der  ersten,  welchem  es  gelungen  ist ,  dem  im 
Volksgemüte  Lebenden  künstlerische  Gestaltung  zu  verleihen.  V^on 
Löwe  einerseits,  Weber  andererseits  führen  unmittelbare  Ver- 
bindungen zu  Richard  Wagner,  dem  Vollender  des  nationalen 
Dramas.  Und  fast  möchte  ich  behaupten,  dafs,  von  diesem  Stand- 
punkte aus  betrachtet,  Lowes  Bedeutung  die  Webers  überragt. 

Die  Bühne  lag  abseits  einer  volkstümlichen  Kunstentwick- 
lung. Ihre  geschichtliche  Entwicklung  räumte  ihr  überhaupt  keine 
sonderlich  fördernde  Stellung  im  Kunstleben  ein.  Im  Widerspruche 
mit  ihren  Einrichtungen  und  Gewohnheiten  erst  konnte  sich  ein 
tieferes  Kunststreben  dort  Einflufs  und  Macht  erobern.  Löwe  erzählt 
in  seiner  Selbstbiographie  (herausgeg.  von  C.  H.  Bitter  1860  bei 
Wilh.  Müller),  dafs  Weber,  den  er  als  Student  besuchte,  zu  ihm  gesagt 
habe:  »Gehen  Sie  niemals  an  ein  Theater,  das  ist  nichts  für  ein 
schaffendes  Talent.  Wenn  ich  mit  von  dem  immerwährenden 
Lampenlichte  angegriffenen  Augen  und  den  Kopf  voll  Opern- 
melodien aus  den  Proben  nach  Hause  komme,  so  bin  ich  körperlich 
und  geistig  so  abgespannt,  dafs  es  mir  unmöglich  ist,  zu  komponieren.« 

Löwe  hat  diesen  Rat  befolgt.  Er  war  an  keiner  Bühne  thätig. 
Auch  sonst  hat  er  sich  der  Oper  ziemlich  ferne  gehalten.  Vier 
Opern  (nachgelassene  Werke)  und  ein  Singspiel,  die  er  schuf,  fallen 
seinen  übrigen  Schöpfungen  gegenüber  kaum  in  die  Wage.  Wenn 
also  seine  Beziehung  zu  Wagner  berührt  worden  ist,  so  will  damit 
nicht  seine  Thätigkeit  für  die  Bühne  gemeint  sein;  es  will  auch 
nicht  gesagt  sein,  dafs  Wagner  etwa  unmittelbar  aus  Löwe  ge- 
schöpft oder  von  ihm  Anregungen  empfangen  habe.  Wagner,  dem 
der  Reformator  des  Liedes,  Schubert,  stets  fremd  geblieben  war, 
nahm  auch  von  Löwe  erst  Kenntnis,  nachdem  er  die  grofsen  Ideen 
seines  Lebens  bereits  in  unsterblichen  Werken  verwirklicht  hatte. 
Die  Ballade  Edward,  das  erste  Werk,  welches  Löwe  veröffentlicht 
hatte,  war  es,  welche  seine  Aufmerksamkeit  auf  den  nahezu  ver- 
gessenen Tondichter  lenkte.  »Löwe  ist  ein  Genie!«  rief  er  aus. 
Diesem  Genie  war  und  ist  auch  heute  trotz  bestehender  Löwe-Ver- 
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eine   die   volle  Würdigung   in  seinem  Verhältnisse  zur  allgemeinen 
Entwicklung  der  Tonkunst  noch  nicht  zu  teil  geworden. 

In  Lowes  Balladen  klingen  Saiten  an,  welche  bishin  stumm 
geblieben  waren.  Lowes  Sinn  ist  dem  Norden  zugekehrt,  der 
Pflegestätte  der  alten  germanischen  Mythe  und  Sage.  Auf  einer 
Reise  komponierte  er  die  Ballade  Oluf,  der  Schmied  auf  Helgoland 
und  setzte ,  wie  er  selbst  erzählt ,  in  Töne,  was  ihn  in  Norwegen 
so  wunderbar  angehaucht  und  gehoben  hatte.  Wer  wird  dabei 
nicht  an  die  Mitteilungen  Richard  Wagners  über  seine  Anregung 
zum  Fliegenden  Holländer  erinnert?  In  Norwegen,  Schweden, 
Schottland  sucht  Löwe  mit  Vorliebe  die  Stoffe  zu  seinen  Balladen, 
und  diese  drängen  ihn  zu  den  bedeutendsten  Schöpfungen. 

Erwähnt  seien  noch  Der  Nöck ,  Archibald  Douglas ,  Harald, 
Herr  Oluf.  Dafs  er  mit  echt  deutscher  Anbequemungsfähigkeit  sich 
auch  im  Süden  und  insbesondere  unter  der  Sonne  des  Orients 
zurechtzufinden  wufste,  beweisen  zahlreiche,  von  südlicher  Leiden- 
schaft durchglühte  Gesänge. 

Wenig  Verwertung  hatte  in  der  Musik  noch  der  dem  Deutschen 
eigene,  in  seinem  Grundwesen  wurzelnde  Humor  gefunden.  Zu 
lange  schöpfte  man  in  Deutschland  aus  den  Quellen  welscher  Kunst, 
welche  nach  der  Natur  ihres  Ursprungs  dem  Ausdruck  dieser  Eigen- 
schaft abgewendet  sein  mufste.  Als  deutsche  Klänge  Eingang  in 
unsere  Musik  zu  finden  begannen,  geriet  mit  ihnen  auch  der  dem 
deutschen  Volksgemüte  eigene  Humor  in  leise  Mitschwingung.  Karl 
Löwe  war  einer  der  ersten,  durch  welchen  der  deutsche  Humor  in 
Tönen  herzerquickende  Aussprache  gefunden  hat.  Viele  seiner 
Balladen  bestätigen  dies ;  ich  erwähne  nur  die  bekannten  köstlichen 
Balladen  Das  HochseitsUed ,  Der  Zauberlehrling,  Die  wandelnde 
Glocke.  Echter  Volkshumor  waltet  darin,  wie  überhaupt  Lowes 
Wesen  dem  Volke  angehört. 

Dies  vor  allem  wollte  in  diesen  seiner  Erinnerung  gewidmeten 
Zeilen  betont  werden.  Ich  unterlasse  es  daher,  die  vielen  Rich- 
tungen, in  denen  sich  seine  Begabung  bethätigt  hat,  zu  beleuchten, 
seine  hervorragenden  Werke  aufzuzählen  und  über  die  Ereignisse 
seiner  Lebenslaufbahn  zu  berichten,  und  beschränke  mich  auf  das, 
was  für  die  Würdigung  seiner  Persönlichkeit  in  ihrer  Bedeutung 
für  die  geschichtliche  Entwicklung  deutscher  Tonkunst  bemerkens- 
wert ist.  Löwe  ist  so  recht  der  Vermittler  von  Vergangenheit 
und   Zukunft.      Wie   Joh.  Seb.  Bach    entstammt   er    einer   Kantor- 
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familie.  Wie  dieser,  verdankte  auch  er  seine  ersten  Anregungen 
zur  Musik  seinem  Vater.  Das  Familienleben  des  Vaters  wie  auch 
des  Sohnes  wird  als  ein  musterhaftes  geschildert.  Im  Umgange 
mit  der  Natur  und  mit  dem  Volke  gewann  sein  Drang  zur  künst- 
lerischen Aussprache  seine  Richtung  und  seinen  Gehalt.  Dies  Alles 
läfst  ihn  uns  jenen  deutschen  Tondichtern  anreihen,  welche  aus  den 
Tiefen  eines  dem  Weltleben  mehr  abgekehrten,  in  der  Zurück- 
gezogenheit des  Familienlebens  seine  Befriedigung  findenden  Ge- 
mütes heraus  deutscher  Denkungsart  in  ihren  Schöpfungen  un- 
vergängliche Denkmale  errichtet  haben. 

Andererseits  gehört  Löwe  der  Gegenwart  in  ihren  lebens- 
kräftigsten Äufserungen  an,  wie  Wenige.  Nicht  nur  vorgeahnt, 
sondern  auch  vorgedacht  nnd  mit  Bewufstsein  vorbereitet  hat  er  in 
seinen  Schöpfungen  das  Aufblühen  nationaler  Kunst.  Löwe  darf  nicht 
zu  jener  Kategorie  von  Künstlern  gezählt  werden,  welche  sich  von 
dem,  was  ihr  Talent  hervorbrachte,  nicht  Rechenschaft  zu  geben 
vermochten.  Ein  hoher  Grad  von  Bildung  zeichnete  ihn  aus.  Er 
hatte  Theologie  und  mit  besonderer  Vorliebe  Astronomie  studiert. 
Ein  Vortrag  über  Luther,  eine  Geschichte  der  katholischen  Messe 
und  insbesondere  ein  geistvoller  Kommentar  zu  Goethes  Faust  sind 
beredtes  Zeugnis  seiner  hohen  Geistesgaben.  Die  Universität 
Greifswald  verlieh  ihm  den  Doktortitel.  Reisebriefe  und  eine 
Selbstbiographie  bekunden  seine  Fähigkeit,  sich  über  sich  selbst, 
seine  gewonnenen  Eindrücke  und  sein  Streben  klar  zu  werden.  Mit 
Recht  bezeichnet  der  Musikschriftsteller  Ehrlich  die  letztere  als 
»die  anziehendsten  Beiträge  zur  Kunst-  und  Sittengeschichte«. 
Wenn  er  daher  als  der  Schöpfer  der  Balladenform  genannt  wird, 
so  hat  daran  nicht  minder  sein  klar  erkanntes  Wollen  als  sein  un- 
bewufster  Drang  Anteil.  Als  einmal  sein  Lehrer  Türk  an  einer 
von  ihm  komponierten  Arie,  welche  der  gewohnten  Form  nicht 
entsprach,  sondern  sich  auf  den  Leidenschaftsausdruck  beschränkte, 
dies  tadelte,  und  meinte:  Was  da  steht,  ist  recht  gut;  aber  nun 
müfste  die  Arie  erst  angehen,  schüttelte  Löwe  den  Kopf  und 
antwortete:  »So  werde  ich  eine  andere  schreiben;  diese  mufs  aber 
bleiben,  wie  sie  ist.«  Überhaupt  änderte  Löwe  nichts  an  seinen 
Tondichtungen,  da  er  von  der  klar  erkannten  Anschauung  aus- 
ging, dafs  das  Echte  in  der  Kunst  nicht  vorgesetzten  Absichten, 
sondern  einem  inneren  Müssen  entspringe.  In  diesem  klaren  Er- 
kennen  des  Wesens   der  Kunst,   in   diesem   fördernden   Zusammen- 
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gehen  inneren  Bedürfnisses  und  richtigen  Erfassens  steht  er  den 
Künstlern  der  nächsten  Zukunft,  Schumann  und  Richard  Wagner, 
zur  Seite.  Hat  er  bis  heute  noch  nicht  volle  Anerkennung  gleich 
diesen  gefunden,  so  liegt  dies  zum  gröfsten  Teile  daran,  dafs  sich 
Klavier  und  Bühne  zur  Verwirklichung  künstlerischer  Bestrebungen 
leichter  finden  als  Sängerkehlen.  Löwe  war  selbst  ein  ausgezeich- 
neter Sänger,  und  keiner  soll  seine  Balladen  so  wirkungsvoll  vor- 
getragen haben  wie  er.  Mit  ihm  schied  aber  auch  für  längere 
Zeit  die  Kunst  des  Balladengesanges  aus  deutschen  Landen.  In 
neuester  Zeit  erst  haben  sich  wieder  hervorragende  Sänger,  wie 
Fürchtegott,  Waldner,  Bulfs,  Gura  um  denselben  verdient  gemacht. 
Mit  dem  deutschen  Gesänge  wird  ohne  Zweifel  die  deutsche  Ballade 
zur  Blüte  gelangen.  Und  mit  dem  Verständnisse  für  ihre  Be- 
deutung wird  die  Erkenntnis  von  dem  an  Verbreitung  gewinnen, 
was  uns  Löwe  war  und  ist,  dafs  er  insbesondere  nicht  blofs  als 
Pfleger  einer  Kunstgattung,  sondern  gerade  in  dieser  seiner  Eigen- 
schaft als  eine  der  hervorragendsten  Gröfsen  deutscher  Kunst  zu 
verehren  ist. 


MARTIN  PLÜDDEMANN 


Kaum  dafs  uns  die  erschütternde  Kunde  von  dem  besorgnis- 
erregenden Schicksale  ward,  welchem  Hugo  Wolf  verfallen,  hören 
wir,  dafs  Martin  Pliiddemann  am  8.  Oktober  d.  J.*)  in  Berlin  einem 
Herzleiden  erlegen  ist.  Beide  Nachrichten  treffen  uns  nicht  nur 
als  Kunstfreunde,  sondern  auch  als  den  Genannten  Nahestehende. 
Hugo  Wolf  ist  ein  geborener  Steiermärker,  Martin  Pliiddemann 
hat  einige  Jahre  in  Graz  gewirkt  und  hier  einen  Kreis  von  treuen 
Anhängern  seiner  Muse  und  seiner  Person  zurückgelassen.  Ich 
zähle  mich  zu  diesen,  nicht  nur,  weil  ich  seinem  Schaffen  eine 
hervorragende  Bedeutung  beimesse,  sondern  auch  der  persönlichen 
Eigenschaften  seiner  liebenswürdigen  Künstlernatur  wegen.  Mit 
überquellender  Wärme  der  Empfindung  hat  er  eine  kindliche  Treu- 
herzigkeit verbunden,  vereint  mit  jener  dem  Künstlergemüte  so 
häufig  eigenen  Vertrauensseligkeit,  welche  sich  so  gerne  in  Liebe 
der  Welt  erschliefsen  möchte  und  so  hart  von  ihr  zurück- 
gestofsen  wird,  w^eil  es  dort  geschieht,  wo  mitempfindendes  Ver- 
ständnis nicht  zu  finden  ist.  Zum  Himmel  aufjauchzend,  zu  Tode 
betrübt,  so  habe  ich  ihn  gekannt,  sich  stets  in  Gegensätzen  be- 
wegend, hier  kühn  hoffend,  wo  nichts  zu  erhoffen  war,  dort  trost- 
los verzweifelnd,  wo  der  Hoffnung  Ziel  nahezu  erreicht  schien,  stets 
bewegt  von  sehnsüchtiger  Liebe,  von  drängendem  Verlangen,  sich 
in  seinem  Wesen  erkannt  zu  finden.  Und  dieses  Wesen,  dieses 
echt  künstlerische  Verlangen,  worin  bestand  es?  Geben  wollte  es 
von  seinem  Überflüsse,  Andere  geniefsen  lassen,  was  es  selbst  in  so 
hohem  Mafse  genossen  in  den  beseligenden  Augenblicken  des 
Schaffens,  Andere  ihren  Wert  empfinden  lassen  in  dem,  was  es 
selbst  an  seinem  Werte  empfunden.     Wie  treffend  hat  R.  Wagner, 
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der  für  so  viele  Geheimnisse  dem  Künstler  die  Zunge  gelöst,  diesen 
Zustand  geschildert:  »Gewifs  geht  hier  eine  Mischung  geheimnis- 
vollster Art  vor  sich,  welche  uns  das  Gemüt  des  hochbegabten 
Künstlers  recht  eigentlich  als  zwischen  Himmel  und  Hölle  schwebend 
zeigen  müfste,  wenn  wir  sie  uns  ganz  verdeutlichen  könnten.  Un- 
zweifelhaft ist  hier  der  göttliche  Trieb  zur  Mitteilung  der  eigenen 
inneren  Beseligung  an  menschliche  Herzen  der  Alles  beherrschende 
und  in  den  furchtbarsten  Nöten  einzig  kräftigende.  Dieser  Trieb 
nährt  sich  jederzeit  durch  einen  Glauben  des  Genies  an  sich,  dem 
kein  anderer  an  Stärke  gleichkommt,  und  dieser  Glaube  erfüllt  den 
Künstler  wieder  mit  dem  Stolze,  der  ihn  im  Verkehr  mit  den 
Mühseligkeiten  des  Erdenjammers  eben  zum  Falle  bringt.  Er  fühlt 
sich  frei  und  will  nun  auch  im  Leben  frei  sein :  er  will  mit  seiner 
Not  nichts  gemein  haben;  er  will  getragen  sein,  leicht  und  jeder 
Sorgen  ledig.«     (Der  Künstler  und  die  Öffentlichkeit.) 

Der  echte  Künstler  fühlt  es,  dafs  Keiner  für  die  Öffentlichkeit 
mehr  thue  als  er ;  für  Keinen  thut  die  Öffentlichkeit  weniger  als 
für  ihn.  Seine  Forderung,  ja  schon  seine  blofse,  eine  Forderung 
an  sie  in  sich  begreifende  Existenz  erscheint  ihr  als  eine  Auflehnung 
gegen  sie,  als  eine  Beleidigung  ihrer  Hoheit.  Er,  der  so  leicht 
Verletzbare,  der  den  Zwiespalt  ohnehin  in  der  eigenen  Brust 
tragende,  erfährt  nun  auch  ihre  Anfeindungen  von  aufsen.  In  der 
Aufsenwelt  weifs  er  sich  nicht  zurecht.  Er  will  sich  verteidigen, 
er  will  vergelten,  er  will  strafen,  und  nun  verfällt  er  ins  Unrecht. 
Seine  Schwäche  im  Weltleben  wird  seinem  Künstlertum  angerechnet. 
Er  fühlt  sich  verfolgt,  wo  er  sich  schuldlos  weifs.  Zum  Angriffe 
steht  ihm  nur  das  schwache  Ich  seines  Aufsenwesens  zu  Gebote; 
angegriffen  aber  und  verwundet  wird  er  in  seinem  wehrlosen  Innen- 
wesen.    So  wird  er,  wenn  er  nicht  ein  Held  ist,  zum  Märtyrer. 

Ein  solcher  war  Plüddemann.  Wo  seine  menschliche  Schwäche 
war,  in  einer  gewissen  Widerstandsunfähigkeit  und  Ohnmacht  des 
Willens  den  Einflüssen  des  Lebens  gegenüber,  wufste  er  selbst; 
seine  Stärke  fand  er  im  verdienten  Mafse  nicht  anerkannt.  An 
diesem  Widerspruche  litt  er  die  furchtbarsten  Qualen,  an  ihm  ist 
er  zu  Grunde  gegangen. 

Noch  sehe  ich  sein  deutsches,  treublaues  Auge  in  kindlicher 
Freude  leuchten,  wenn  er  in  kleinem  Freundeskreise  eine  Stätte 
des  Wirkens  für  die  Ideale  seiner  Kunst  gefunden  zu  haben  meinte ; 
noch  sehe   ich   es  in  Unmut  funkeln,    wenn  er  sich  mifsverstanden 
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glaubte,  oder  wenn  er  der  Gemeinheit  dachte,  mit  welcher  der 
Künstler  es  überhaupt,  insbesondere  aber  bei  den  gegenwärtig 
herrschenden  Kunstzuständen  zu  thun  habe.  Heftig  konnte  er 
werden  und  ungerecht,  selbst  gegen  seine  wärmsten  Freunde. 
Rasch  war  er  aber  wieder  versöhnt,  und  mit  tausendfacher  Güte 
und  Liebe  vergalt  er  zugefügtes  Unrecht. 

Deutsch  war  sein  Sinnen  und  Trachten,  deutsch  sein  Schaffen. 
Den  Geist  der  deutschen  Ballade  hat  er  erfafst,  wie  vor  ihm  nur 
Karl  Löwe.  Ist  ihm  gleich  nicht  die  Vielseitigkeit  dieses  Meisters 
eigen,  so  atmet  doch  nicht  minder  jedes  seiner  Werke  die  Wärme 
einer  tiefen  Persönlichkeit.  Er  hatte  etwas  zu  sagen  in  ihnen,  und 
vermochte  es  auch  zu  sagen.  Er  war  ein  Meister  der  Form  und 
hat  als  solcher  der  Ballade  die  Errungenschaften  der  neuesten 
Musikent Wicklung  zu  gewinnen  gewufst,  ohne  sie  ihres  volkstüm- 
lichen Charakters  zu  entkleiden.  Seine  Balladen  sind  daher,  wenn- 
gleich auf  der  Höhe  künstlerischer  Gestaltung  stehend,  populär  im 
edelsten  Sinne  des  Wortes.  Sie  werden,  ich  bezweifle  es  nicht, 
Gemeingut  des  deutschen  Volkes  werden. 

Ihrer  im  Einzelnen  zu  gedenken,  hatte  ich  bereits  wiederholt 
Gelegenheit.  Die  neueste  Zeit  hat  den  in  physischen  und  psychischen 
Leiden  bereits  Erlahmten  zu  neuem,  freudigen  Schaffen  angeregt, 
von  dem  baldige  Herausgaben  Zeugnis  geben  werden.  Sein  lebhaft 
deutsch  fühlendes  Herz  hat  die  Ereignisse  der  Gegenwart  mit 
gröfstem  Interesse  verfolgt  und  diesem  auch  künstlerischen  Aus- 
druck gegeben.  Dies  bestätigen  zwei  Chöre,  Vertonungen  Eichen- 
dorf fscher  Lieder :  Heil  dir,  deutsches  Österreich !  (bei  Eichendorff 
An  der  Grenze  betitelt)  und  Heil  Georg,  dem  blanken  Streiter 
(bei  Eichendorff  Kriegslied  genannt).  »Ich  hab's  aus  ganzem,  dank- 
bar vollen  Herzen  komponiert,«  schreibt  er  an  einen  Freund  und 
schliefst  seinen  Brief  mit  den  Worten :  »Heil  dir,  Österreich !  Heil, 
Heil,  Heil!  Heil  Graecia!  Styria!«  Sein  »Heil!«  werden  wir  hoffent- 
lich bald  in  allen  Landen,  wo  es  deutsche  Sängerkehlen  giebt, 
brausen  hören.  Ein  deutsches  Herz  weniger  schlägt.  Möge  es  in 
tausend  anderen  lebendig  werden ! 

Plüddemann  wurde  als  der  Sohn  sehr  musikalischer  Eltern  am 
24.  September  1854  zu  Kolberg  an  der  Ostsee  geboren.  1871  ging 
er  nach  Leipzig,  studierte  dort  bei  Richter  Kontrapunkt,  machte 
bald  darauf  die  Bekanntschaft  Richard  Wagners,  dessen  Ideen  und 
Kunstwerke  den  mächtigsten  Einfluls  auf  sein  Schaffen  übten.    Als 
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Vorkämpfer  der  Wagner-Sache  lernte  ich  ihn  1876  in  Bayreuth 
kennen.  Ein  Schüler  Julius  Heys,  des  Schöpfers  einer  deutschen 
Gesangsschule,  suchte  er  in  Schrift  und  That  im  Sinne  desselben 
zu  wirken.  Im  Jahre  1889  kam  er  nach  Graz  als  Gesangslehrer 
an  die  Musikschule  des  Steiermärkischen  Musikvereins,  versammelte 
hier  einen  Kreis  treuer  Freunde  um  sich,  welche  es  sich  zur  Auf- 
gabe machten,  unter  seiner  Anleitung  die  Ballade  zu  pflegen,  ver- 
liefs  Graz  im  Jahre  1894  und  verbrachte  seine  letzten  Jahre  in 
Berlin,  dort  als  Tondichter,  Gesangslehrer,  Veranstalter  von  Balladen- 
Abenden  und  Schriftsteller  thätig.  In  einer  Heilanstalt  fand  er 
scheinbare  Linderung  seines  zunehmenden  Leidens.  Leider  nur 
scheinbare;  zu  bald  brachte  ihm  der  Tod  die  volle  Befreiung  von 
demselben. 


VI. 
AUS  KLASSISCHER   ZEIT 


GLUCKS   IPHIGENIE   IN   AULIS 


Dafs  gerade  Gluck,  der  grofse  Reformator  auf  dem  Gebiete  der 
Oper,  er,  von  welchem  eine  neue  Entwicklung  dieser  Kunstgattung 
über  Mozart  und  Weber  bis  zu  Richard  Wagner  führt,  so  selten 
auf  unseren  Bühnen  erscheint,  ist  eine  bemerkenswerte  Thatsache. 
Sie  ist  damit  nicht  genügend  erklärt,  dafs  die  Gluck  zu  Gebote 
stehenden  Mittel  der  Instrumentierung  doch  noch  zu  dürftig  waren, 
um  den  Ansprüchen  des  verwöhnten  Ohres  von  heute  zu  genügen, 
dafs  daher  seine  Schöpfungen  nur  ein  von  der  heutigen  Bühne 
nicht  zu  pflegendes  geschichtliches  Interesse  zu  befriedigen  imstande 
wären.  Hat  doch  auch  J.  S.  Bach  eine  Wiedergeburt  erfahren, 
welche  ihn  in  die  Reihen  der  der  neuesten  Zeit  angehörigen  Ton- 
künstler stellt,  und  ihm  die  Anerkennung  seiner  Gröfse  ohne  Rück- 
sicht auf  die  von  ihm  verwendeten  dürftigeren  Ausdrucksmittel  ge- 
währt. Der  Grund  liegt  tiefer;  er  ist  darin  zu  suchen,  dafs  unsere 
Konzertinstitute  nicht  Geschäftsunternehmungen  sind,  sondern  aus- 
schliefslich  die  Förderung  der  Kunst  zum  Zwecke  haben,  während 
das  heutige  Theater  in  erster  Linie  den  materiellen  Bestand  und 
Vorteil  im  Auge  haben  mufs.  Jene  sind  in  der  Lage,  den  Ge- 
schmack ihrer  Zuhörer  zu  bestimmen,  während  dieses  durch  Gewohn- 
heiten des  Publikums,  Strömungen  der  Zeit  und  Zufälle  aller  Art, 
welche  auf  den  Erfolg  Einflufs  haben,  bestimmt  wird.  Im  Konzerte 
ist  die  Unternehmung  der  gebende,  das  Publikum  der  empfangende 
Teil ;  im  Theater  wird  im  Gegenteile  das  Publikum  als  der  gebende, 
die  Unternehmung  als  der  empfangende  Teil  betrachtet.  Sehen 
wir  daher  nicht,  dafs  die  Aufführung  klassischer  Opern  bereits 
förmlich  als  Zugeständnis  aufgefafst  wird,  während  die  Effektoper 
den  Grundstock  des  Repertoires  bildet?  Und  den  Platz,  welchen 
die  uns  der  Zeit  nach  näherstehenden  Gröfsen  kaum  zu  behaupten 
vermögen,    soll    nun    Gluck    erobern,     der     den    Reizmitteln    der 
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damaligen  Opern  die  Einfachheit,  Erhabenheit  und  Gröfse  seiner 
Schöpfungen  gegenüber  gestellt  und  die  Musik  ausdrücklich  »nicht 
als  eine  Kunst,  das  Ohr  zu  amüsieren,  sondern  als  eines  der  gröfsten 
Mittel,  das  Herz  zu  bewegen  und  Empfinden  zu  erregen«,  betrachtet 
hatte  ? 

Auch  die  uns  gegenwärtig  gewordenen  Anschauungen  des 
gröfsten  dramatischen  Tondichters  unserer  Zeit,  welche  in  vielen 
Punkten  den  Bestrebungen  Glucks  erneuerten  und  vertieften  Aus- 
druck geben,  wie  auch  dessen  uns  das  epochemachende  Werk  auch 
äufserlich  näherrückende  Bearbeitung  der  Oper  Iphigenie  in  Aulis 
haben  es  nicht  vermocht,  ihr  eine  dauernde  Stätte  auf  unserer 
heutigen  Bühne  zu  gewinnen.  Wir  müssen  es  daher  mit  Dank  be- 
grüfsen,  wenn  das  Opfer  unserer  Bühnenverhältnisse  auf  den  Konzert- 
boden entrückt  wird  und  uns  so,  wenn  auch  in  der  Fremde,  gerettet 
wieder  begegnet. 

Ein  Wesentliches  geht  dabei  freilich  verloren :  Der  Eindruck 
der  Übereinstimmung  von  Handlung  und  musikalischem  Ausdruck. 
Wir  sind  es  aber  gewohnt,  durch  die  Phantasie  zu  ergänzen,  was 
dem  Auge  versagt  wird.  Auf  idealem  Boden  hat  sich  vor  uns  ein 
tiefergreifender,  dramatischer  Vorgang  aufgethan.  Der  Musik  war 
in  dieser  Form  nicht  die  Aufgabe  zugefallen,  ihn  zu  begleiten, 
sondern  die  gröfsere ,  ihn  uns  zu  vergegenwärtigen ,  ihn  gleichsam 
von  innen  aus  zur  Gestaltung  zu  bringen.  Wer  sie,  ohne  Ansprüche 
zu  stellen,  die  ihrer  Natur  widerstreben,  verfolgt  hat,  dem  wird 
sie  die  Erfüllung  dieser  Aufgabe  nicht  schuldig  geblieben  sein. 
»Einfach  und  natürlich  strebt  meine  Musik,  so  viel  es  mir  möglich 
ist,  immer  nur  nach  der  höchsten  Kraft  des  Ausdruckes  und  nach 
Verstärkung  der  Deklamation  in  der  Poesie.«  So  kennzeichnet 
Gluck  selbst  seine  Musik  zur  Iphigenie  in  Aulis,  gewifs  nicht  in 
der  Absicht,  sie  zu  loben,  sondern  vielmehr  seine  Auffassung  damit 
klarzulegen.  Ohne  Einschränkung  werden  wir  über  ihren  Wert 
auch  heute  noch  so  urteilen  können,  wie  seiner  Zeit  der  Dichter 
des  Werkes ,  d  u  R  o  1 1  e  t ,  wenn  er  ihre  Vorzüge  in  einem  Briefe 
folgendermafsen  schildert :  »Einfacher,  natürlicher  Gesang,  stets  auf- 
recht erhalten  von  wahrem,  ergreifendem  Ausdrucke  und  einer 
bezaubernden  Melodie;  eine  unerschöpfliche  Abwechslung  der  Ge- 
danken und  Wendungen;  die  höchsten  Wirkungen  der  Harmonie, 
auf  das  Schreckliche,  Erhabene  und  Sanfte  gleichmäfsig  angewendet ; 
ein  schnell  fortschreitendes,  aber  zugleich  edles  und  ausdrucksvolles 
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Rezitativ,  Chöre,  Duette,  Terzette,  Quartette,  alle  gleich  ausdrucks- 
voll,   rührend    und    gut   deklamiert  bei   der  gewissenhaftesten  Be- 
obachtung der  Prosodie«  u.  s.  w.    Die  dramatische  Bedeutung  dieser 
Musik  würde  sich  uns   aber   erst  dann  vollständig   aufthun,    wenn 
wir  in  der  Lage  wären,    sie  mit  den  nur  auf  den  oberflächlichsten 
Sinnenreiz   abzielenden  Werken    der   damaligen   italienischen  Oper, 
welchen  Glucks  Kampfeseifer  vor  Allem  galt ,   oder  mit  den  steifen 
Rezitierungen  Lullys  und  seiner  Schule  zu  vergleichen.    Aufser  der 
in  einfachen,  grofsen  Zügen  nur  dem  Ausdrucke  dienenden  Melodik 
ist  besonders  auch  die  Behandlung  der  Chöre  beachtenswert.    Schon 
der   erste   Chor    in   der   Iphigenie   in  Aulis  tritt    als   dramatische 
Macht,  eingreifend  in  die  Handlung,  auf,  was  bis  dahin  noch  niemals 
vorgekommen  war.  Überhaupt  wird  in  den  Chören  der  musikalischen 
Ausbreitung  kein  Zugeständnis  gemacht.    Sie  sind  möglichst  knapp 
gehalten    und    empfangen    ihre   Anregungen    aus   dem    Gange   der 
Handlung.     Ein   unübertreffliches   Meisterwerk    ist   namentlich    der 
mit  dem  Quartett  gehende  letzte  Chor  der  Oper  »Wie  fühl  ich  das 
Herz  in  der  Brust  von  süfsem  Weh  erbeben'.     Anklingend  an  das 
leidvolle  erste  Thema  der  Ouvertüre  verwandelt  sich  in    ihm  alles 
Leid  in  Lust ;  nicht  mehr  in  banger  Sorge  pocht  das  Herz,  sondern 
»in  Himmelslust«.     An  diesen  Chor   konnte   sich  —  und  das  kenn- 
zeichnet seine  dramatische  Bedeutung  —  Wagners  genialer  Schlufs 
mit    voller   Wirkung    anschliefsen.      Überhaupt   bedurfte   es   keiner 
grofsen   Umwege,    um   dem  Werke   an  verschiedenen  Stellen    den 
Eingang  ins  moderne  Drama  zu  öffnen.     Freilich  gehörte  dazu  die 
Meisterhand  Wagners,   welcher    mit  wenigen  Strichen  ims  einzelne 
Teile  des  Werkes  mit  einer  Unmittelbarkeit  zugänglich  machte,  die 
überraschend   wirkt.     Der  Ouvertüre   hat   er   nicht   nur   durch  den 
von  ihm  in   ihrem  Geiste   dazu  komponierten  Schlufs,    oder  besser, 
Übergang  ins  Drama,  sondern  auch  durch  die  Wiederauffindung  des 
durch  Gedankenlosigkeit  verloren    gegangenen  richtigen  Zeitmafses 
ihre  ursprüngliche  Gröfse  und  Bedeutung  wiedergegeben.    Besonders 
eingreifend   war   seine   Thätigkeit   im   dritten  Akte.     An   manchen 
Stellen  tritt  er  persönlich  hervor,   den   alten  Meister  Gluck  an  der 
Hand  führend  und  uns  vorstellend ,   als  wollte  er  sagen :    »Da  seht 
den  Mann,  welcher  gedacht,  empfunden  und  gekämpft  hat,  wie  ich ! 
Gestattet  mir  nun  auch,  den  Geistesverwandten  in  meiner  Sprache 
zu  preisen;  gewifs!  er  wird  sie  verstehen,  wie  ich  die  seinige  ver- 
stehe!«   Eine  solche  Stelle  sind  die  Worte  Iphigeniens:  »Man  führte 
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zum  Altare  mich«.  Sie  ist  Note  für  Note  gleichlautend  mit  der 
Stelle  im  Lohcngrin:  »Nun  lafst  vor  Gott  uns  gehn!«  Gluck 
bleibt  die  zustimmende  Antwort  nicht  lange  schuldig.  Das  vier- 
mal in  den  Bässen  wiederkehrende ,  lange  ausgehaltene  G  nach 
den  Worten  Klytemnestras :  »Ach,  schon  erlieg'  ich  diesen  töt- 
lichen  Schmerzen«  ist  ein  Zug  von  erschütternder,  dramatischer 
Wirkung,  eines  Wagner  würdig.  Derlei  Einzelheiten  finden  sich 
überhaupt  zahlreich  im  Werke;  ihre  volle  Bedeutung"  könnten  sie 
freilich  erst  bei  einer  Bühnenaufführung  offenbaren.  Wagner  hat 
auch  der  Instrumentierung  modernere  Farben  verliehen,  kleine 
Ritornelle  hinzukomponiert,  veraltete  Nummern  gestrichen  und, 
zum  Vorteile  der  dramatischen  Wirkung,  am  Schlüsse  auch  die 
Dichtung  umgestaltet. 


MOZART 


In  unserer  an  Gedenktagen  reichen  Zeit  wird  kaum  einer  von 
gröfserer  Bedeutung  sein  als  der,  welchen  wir  am  6.  Dezember 
d.  J.  *)  feiern  werden.  Hundert  Jahre  gerade  sind  es  dann,  dafs  in 
Wien  Mozart  in  St.  Stephan  eingesegnet  und  unter  Regen  und 
Schneewetter  mit  einem  Leichenzuge  dritter  Klasse  zu  Grabe  ge- 
tragen worden  ist.  An  der  allgemeinen  Grube,  in  welche  er  ein- 
gesenkt wurde,  stand  kein  Freund,  kein  Wort  des  Abschieds  wurde 
ihm  dort  gesprochen,  keine  Kundgebung  verriet,  dafs  der  Ver- 
schiedene das  Entzücken  der  Zeitgenossen  war,  keine  Ehrenbezeigung 
liefs  erkennen,  dafs  er  berufen  war,  der  Stolz  der  Deutschen  und 
die  Freude  der  Welt  für  alle  Zukunft  zu  sein.  Man  sieht,  ein 
Ehrentag  für  das  Volk,  dem  dieser  Grofse  angehört  hat,  ist  der 
6.  Dezember  gerade  nicht. 

Allerdings  bedurfte  es  für  Mozart  eines  Gedenktages  nicht, 
um  seinen  Namen  zu  nennen  und  sich  seiner  Werke  zu  erinnern. 
Bühne  und  Konzertsaal  erzählen  seit  mehr  als  einem  Jahrhundert 
von  den  Wundern  seines  Schaffens.  Sucht  man  heute  seinen  Manen 
zu  vergüten,  was  man  seiner  Person  schuldig  geblieben  war,  so  ist 
dies  mehr  als  ein  Akt  pflichtmäfsiger  Pietät.  Nicht  nur  die  Musik- 
geschichte unseres  Jahrhunderts,  jeder  Einzelne  hat  in  seinem 
musikalischen  Entwicklungsleben  seinen  Ausgang  von  Mozart  ge- 
nommen. Wer  nicht  in  ihm  seine  musikalische  Taufe  empfangen 
hat,  der  wird  der  nötigen  Vorbereitung  zur  vollen  Würdigung  der 
ihm  folgenden  Gröfsen  auf  dem  Gebiete  der  Musik,  Beethovens 
und  Richard  Wagners,  entbehren. 

Am  27.  Jänner  1756  geboren,  begleitete  Mozart  mit  seinem 
Schaffen  die   Thätigkeit   der   grofsen   Heroen   der  Dichtkunst.     Es 

*)  1887. 
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war  eine  Zeit  mächtigen  Aufschwunges,  eine  Zeit  zusammenfassenden 
und  abschliefsenden  Wirkens,  welcher  im  Bereiche  der  Tonkunst 
das  Gepräge  seines  Genies  zu  verleihen  Mozart  berufen  war.  Läfst 
sich  auch  der  unmittelbare  Einflufs  der  Erscheinungen  jener  Zeit 
auf  Mozart  nicht  leicht  nachweisen,  so  wäre  es  doch  ein  grolser 
Irrtum,  zu  behaupten,  Mozarts  Genius  stehe  nur  auf  eigenen  Füfsen, 
in  dem  Sinne,  dafs  er,  unbeeinflufst  von  den  Bewegungen  der  Zeit, 
eine  einzig  dem  Individuum  angehörende  Begabung  zur  Entfaltung 
gebracht  habe.  Freilich  mufste  das  Individuum  mit  dieser  Begabung 
kommen,  um  zusammenzufassen,  was  vorbereitet  war,  um  anzu- 
bahnen, was  zur  Fortbildung  reif  war;  Anregung  und  Richtung 
mufste  es  aber,  wenn  auch  unbewufst,  von  den  die  Zeit  bewegenden 
Ideen  erhalten.  Der  diese  Zeit  auf  allen  Gebieten  kennzeichnende 
Individualismus   fand   auch   in  der  Musik  Mozarts  seinen  Ausdruck. 

Die  nationale  Bewegung,  welche  heute  nicht  nur  das  politische, 
sondern  das  ganze  Kulturleben  erfafst  hat,  wird  uns  die  Frage  auf- 
drängen: War  Mozart  ein  deutscher  Künstler?  Wir  werden  ge- 
trost antworten  können:  Ja,  er  war  ein  deutscher  Künstler.  Nicht 
nur  sein  Geburtsort  Salzburg  macht  ihn  zu  einem  solchen,  sondern 
auch  die  Eigentümlichkeit  seines  Schaffens. 

Freilich  werden  wir  dabei  einen  engherzigen,  egoistisch  nationalen 
Standpunkt,  welcher  sich  mehr  durch  das,  was  er  ausschliefst,  als 
durch  das,  was  er  umfafst,  auszeichnet,  aufgeben  müssen.  Wir 
Deutsche  haben  es,  Gott  sei  Dank,  nicht  not,  einen  solchen  zu  be- 
haupten, um  etwas  zu  bedeuten.  Wir  sind  jahrhundertelang  nach 
Italien  in  die  Schule  gegangen  und  haben  dabei  unsere  deutsche 
Eigenart  nicht  nur  nicht  verloren,  sondern  ihr  vielmehr  dadurch 
die  Vorbedingungen  zu  einer  Entfaltung  geschaffen,  deren  Gröfse 
und  Reichtum  wir  jetzt  erst  zu  überschauen  vermögen.  Auch 
Mozart  ist  nach  Italien  in  die  Schule  gegangen.  Er  hat  dort  die 
italienische  Arie  gefunden.  Was  er  aus  ihr  gemacht  hat,  lehrt 
uns  der  Don  Juan.  Der  Text  zu  dieser  Oper  ist  italienisch.  Die 
äufsere  Form  unterscheidet  sich  nicht  wesentlich  von  der  in 
Gazzanigas  gleichnamiger  Oper.  In  dieser  finden  sich  sogar  auf- 
fallende Ähnlichkeiten  mit  Mozarts  Oper,  und  wer  nur  nach  Einzel- 
heiten urteilt,  könnte  versucht  sein,  Mozart  des  Plagiates  zu  be- 
schuldigen. Mozarts  Wesen  läfst  sich  aber  aus  Notenköpfen  nicht 
begreifen.  Wer  ihn  für  einen  Vertreter  der  sogenannten  absoluten 
Musik,  des  leeren  Spieles  mit  Tönen  hält,  und  darin  seine  Bedeutung 
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erblickt,  der  hat  ihn  vollständig  verkannt.  Hat  er  auch  Tonstücke 
geschrieben,  welche  in  diese  Kategorie  eingereiht  werden  können, 
so  markiert  er  selbst  seinen  Standpunkt  ihnen  gegenüber,  wenn  er 
sagt:  »Wer  mich  nach  solchen  Bagatellen  beurteilt,  ist  ein  Lumpe 
Wo  Mozart  grols  ist,  da  wird  der  Gehalt  seiner  Werke  nicht 
durch  Klangreize  und  Tonverhältnisse  erschöpft.  Der  Reiz  der 
wunderbaren  Melodik  im  Don  Juan  liegt  darin,  dafs  sie  der  feinste 
Ausdruck  individueller  Seelenstimmungen  ist.  Nicht  Instrumente, 
noch  Kehlen  sprechen  hier,  sondern  ganze  lebende  Menschen  mit 
allen  Eigenheiten  ihres  Empfindens.  Das,  könnte  man  nun  glauben, 
sei  doch  eine  allgemein  menschliche  Fähigkeit,  welche  mit  dem 
Unterschiede  der  Nationen  nichts  zu  thun  habe.  Und  doch  ist 
diese  Fähigkeit  zu  verschiedenen  Zeiten  verschiedenen  Nationen 
eigen  gewesen.  Wenn  in  Italien,  als  sich  unser  Empfinden  noch 
schwer  aus  den  kontrapunktischen  Geflechten  der  Tonkunst  hervor- 
rang, bereits  ein  leuchtender  Ausdruck  für  alles,  was  das  mensch- 
liche Herz  in  seinen  Tiefen  bewegt,  in  den  herrlichen  Kunstwerken 
der  Renaissance  gefunden  war,  so  läfst  es  sich  nicht  leugnen,  dafs 
diese  Gabe  nach  dem  Verfalle  der  italienischen  Kunst  auf  uns 
Deutsche  übergegangen  ist.  Sie  hat  sich  namentlich  jener  Kunst 
bemächtigt,  in  welcher  das  deutsche  Wesen  sich  am  tiefsten  und 
innigsten  auszusprechen  vermag,  der  Musik.  Seit  J.  S.  Bach  und 
Händel  finden  wir  diese  Kunst  in  fortschreitender  Entwicklung  be- 
griffen. Gröfse  reiht  sich  an  Gröfse,  jede  eine  neue  Entwicklungs- 
phase bedeutend.  In  dieser  Reihenfolge  nimmt  Mozart  eine  eigen- 
tümliche Stellung  ein.  Die  Vergangenheit  hat  ihm  alle  Fäden  in 
die  Hand  gelegt,  um  sie  teilweise  zusammenzufassen,  teilweise  der 
Zukunft  zum  Fortspinnen  und  Erweitern  des  Gewebes  zu  überliefern , 
welches  bald  das  ganze  reiche  deutsche  Kunstleben  umspannen  sollte. 
Auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik  war  durch  Philipp 
Emanuel  Bach  und  Josef  Haydn  eine  Form  vorbereitet  worden, 
welche  es  gestattete,  den  Gehalt  eines  mächtigen,  durch  den  Wort- 
ausdruck nicht  zu  erschöpfenden  Empfindens  in  Tönen  zur  Äufserung 
zu  bringen.  In  seinen  Symphonien,  namentlich  in  der  Es-dur-, 
G-moU-  und  C-dur-Symphonie  (der  sogenannten  Jupiter-Symphonie) 
hat  Mozart  diese  Form  nicht  blofs  auf  serlich  zum  vollendeten  Ab- 
schlüsse gebracht,  sondern  auch  auf  ihre  durch  Beethoven  erfüllte 
künftige  Aufgabe  hingewiesen,  Träger  grofser  dramatischer  Leiden- 
schaften und  damit  Anbahner  des  Musikdramas  zu  sein. 


216  Aus  klassischer  Zeit 


Man  nennt  Mozart  einen  grofsen  Kontrapunktisten.  Er  ist  es 
im  Sinne  S.  Bachs.  In  seinen  bedeutenderen  Werken,  namentlich 
auch  im  Kammerstile,  treibt  der  Kontrapunkt  nie  sein  Spiel  auf 
eigene  Rechnung ;  er  stellt  sich  in  den  Dienst  der  Melodik,  dieselbe 
vertiefend  und  bereichernd.  Mozart  ist  Melodiker,  er  ist  der  Erste, 
welcher  einer  nicht  dem  leeren  Spiele  der  Töne,  sondern  dem  Aus- 
drucke dienenden  Melodik  zum  durchgreifenden  und  dauernden 
Siege  verhelfen  hat.  Darin  liegt  seine  grofse  Bedeutung,  wie  darin 
überhaupt  die  Bedeutung  der  Tonkunst  liegt.  »Setzen  wir  zunächst 
fest,  dals  die  einzige  Form  der  Musik  die  Melodie  ist,  dafs  ohne 
Melodie  die  Musik  gar  nicht  denkbar  ist,  und  Musik  und  Melodie 
durchaus  untrennbar  sind.«  Diese  Worte  sagt  nicht  etwa  Rossini 
oder  Auber,  sondern  Richard  Wagner,  welchem  Leute,  die  den 
Wald  vor  Bäumen  nicht  sehen,  Melodie  absprechen  wollen.  Die 
Melodie,  eine  Melodie,  welche  nicht  blofs  leeres  Formenspiel,  sondern 
Ausdruck  menschlichen  Empfindens  ist,  hat  Mozart  auf  dem  Ge- 
biete der  Oper  zum  Nachfolger  Glucks  und  zum  Vorgänger 
Richard  Wagners  gemacht.  Mozart  ist  grofs,  wo  er  den  Impuls 
zu  seiner  Melodie  in  seinem  Innern  findet.  Wo  ihm  die  Dichtung 
seiner  Opern  Anregung  gegeben  hat,  da  hat  er  Unsterbliches 
geschaffen.  Wie  innig  sich  seine  Melodik  an  die  Sprache  an- 
schmiegt, bezeugt  uns  die  Art,  wie  er  die  Sprache  in  verschiedenen 
Werken  behandelt.  Ist  es  eigentlich  eine  Grausamkeit,  den  Don 
Juan  in  einer  der  meist  höchst  ungeschickten  deutschen  Über- 
setzungen zu  geben,  so  würde  eine  Übersetzung  der  deutschen 
Zauherßöte  in  eine  fremde  Sprache  deren  Musik  förmlich  von 
ihrem  Lebenselemente  loslösen. 

Eigentümlich  war  Mozarts  Stellung  der  Kirchenmusik  gegenüber. 
Palästrina  und  S.  Bach,  beide  lagen  fernab,  jeder  aus  anderen 
Gründen.  Es  lälst  sich  nicht  leugnen,  dafs  sich  in  den  Kirchenstil 
Mozarts  ein  weltliches  Element  mengt.  Nicht  die  andächtige,  sich 
zu  abstrakter  Höhe  über  das  Irdische  erhebende  Menge  spricht  sich 
hier  aus,  sondern,  wenngleich  in  geläutertster  Form,  der  Einzelne 
mit  seinem  Leid  und  seiner  Lust.  Wo  diese  sich  zum  erhabensten 
und  gewaltigsten  Ausdrucke  steigern,  dessen  die  Menschenbrust 
fähig  ist,  da  mufste  Mozarts  Genius  das  Gröfste  schaffen.  Mozarts 
Requiem,  sein  letztes  Werk,  wird  auch  als  sein  mächtigstes  gepriesen. 
Es  ist  gewifs  geeignet,  nicht  nur  den  Toten,  sondern  auch  den 
Unsterblichen    zu    feiern.     Leider    besitzen   wir   es   nicht   in   seiner 
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fertigen  Gestalt  aus  der  Hand  Mozarts,  Der  Streit  über  seine 
Echtheit  ist  abgeschlossen,  wie  auch  der  Mythenkreis,  mit  welchem 
seine  Entstehung  umgeben  worden  ist,  dem  Lichte  der  Forschung 
hat  weichen  müssen.  Das  Werk  ist  ganz  von  Mozart  gedacht, 
zum  grofsen  Teile  von  ihm  auch  ausgeführt.  Mozarts  Schüler 
Süfsmayer,  welcher  nach  dem  Tode  des  Meisters  die  Ausführung 
des  Werkes  besorgt  hat,  teilt  mit:  »Zu  dem  Requiem  sammt  Kyrie, 
Dies  irae.  Domine  Jesu  Christe  hat  Mozart  die  vier  Singstimmen 
und  den  Grundbals  sammt  der  Bezifferung  ganz  vollendet,  zu  der 
Instrumentierung  aber  nur  hin  und  wieder  das  Motivum  angezeigt. 
Im  Dies  irae  war  sein  letzter  Vers  ,Qua  resurget  ex  favilla',  und 
seine  Arbeit  war  die  nämliche,  wie  in  den  ersten  Stücken.  Von 
dem  Verse  an:  ,Judicundus  homo  reus^  etc.  ist  das  Dies  irae,  das 
Sanctus,  Benedictus  und  Agnus  Dei  ganz  neu  von  mir  verfertigt; 
nur  habe  ich  mir  erlaubt,  um  dem  Werke  mehr  Einförmigkeit  zu 
geben,  die  Fuge  des  Kyrie  bei  dem  Verse  ,cum  Sanctis'  etc.  zu 
wiederholen«. 

Der  von  Gottfried  Weber  in  der  Zeitschrift  Cäcilie  (Band  III.) 
eröffnete  Streit,  an  welchem  u.  A.  in  hervorragender  Weise  auch 
Abbe  Stadler  teilnahm,  hat  im  Wesentlichen  die  Richtigkeit  der 
Mitteilungen  Süfsmayers  dargelegt.  Es  mufs  aber  in  die  Wage 
fallen,  dafs  Süfsmayer  nicht  nur  in  die  Denk-  und  Empfindungs- 
weise Mozarts  eingeweiht  war,  sondern  auch  Mozarts  Absichten 
aus  dessen  Vorträgen  am  Klaviere  wie  auch  wohl  aus  Konzeptionen 
kennen  gelernt  hatte.  Dafs  Süfsmayer  nur  das  Organ  Mozarts 
war,  bestätigt  der  Eindruck  des  Werkes;  die  als  Beweis  für  die 
Unechtheit  betonte  allerdings  überraschende  Ähnlichkeit  der  Kyrie- 
fuge  mit  dem  Halleluja  aus  dem  Oratorium  Josef  von  Händel 
wird  Mozart  ebensowenig  belasten  dürfen,  als  etwa  sein  Verhältnis 
zu  Gazzaniga.  Mozart,  der  erfindungsreichste  Tondichter,  hatte  es 
gewifs  nicht  not,  Anleihen  zu  machen.  Wir  hören  im  Requiem 
seine  Sprache,  und  auf  diese,  nicht  aber  auf  Worte  kommt  es  an. 
Diese  ist  aber  so  mächtig,  so  erhaben,  dafs  selbst  des  gewaltigen 
Händel  Ausdrucksweise  sie  nicht  zu  erreichen  vermag. 
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Es  giebt  keinen  schlimmeren  Feind  eines  echten  Kunstlebens, 
als  die  sogenannte  Pietät.  In  ihr  erblickt  man  häufig  das  Mittel, 
sich  einen  Ablafs  für  alle  begangenen  und  noch  zu  begehenden 
Sünden  gegen  einen  guten  Kunstgeschmack  zu  erkaufen,  um  dann 
um  so  unbeirrter  darauf  los  zu  sündigen.  Aus  Pietät  sucht  man  bei 
Gelegenheiten  die  Meisterwerke  unserer  Kunst  hervor,  um  es  damit 
zu  beschönigen,  wenn  aus  schlecht  verhehltem  Bedürfnisse  die  er- 
bärmlichen Erzeugnisse  des  Tages  gepflegt  werden.  Wer  würde 
dem  Namen  Mozart  seine  Huldigung  versagen?  Manche  seiner 
Opern  befinden  sich  auch  noch  auf  dem  »Repertoire«  unserer 
Bühnen,  ja,  sie  werden  als  eine  Zierde  desselben  betrachtet  —  ihre 
Titel  nämlich,  selten  ihre  Aufführungen.  Diese  sind  meist  mittel- 
mäfsig,  entbehren  des  Lebenselements  aller  Kunst,  der  Begeisterung, 
der  Hingebung,  der  inneren  Überzeugung  von  dem  Werte  des  Dar- 
gebotenen. Das  Mittelmäfsige  aber  ist  der  Tod  des  Guten;  mittel- 
mäfsige  Werke  vertragen  mittelmäfsige  Aufführungen ;  gute  müssen 
vollendet  gegeben  werden ,  wenn  sie  ihren  wahren  Wert  enthüllen 
sollen.  Die  Meinung,  ein  Meisterstück  sei  nicht  umzubringen,  ist 
grundfalsch.  Der  anders  woher  geholte  Eindruck  eines  Meisterwerkes 
ist  vielleicht  nicht  mehr  umzubringen.  Wie  kann  es  aber  seine  Seele 
erschliefsen,  wenn  diese  nicht  auch  in  denjenigen  lebt,  welche  sie 
vermitteln  sollen? 

Dafs  unsere  Theater  es  über  die  Pietät  meist  nicht  zur  rechten 
Weihe  bringen  können,  liegt  in  den  herrschenden  Theaterverhält- 
nissen begründet.  Das  Theaterrepertoire  ist  nicht  der  Boden,  auf 
welchem  weihevolle  Kunstdarbietungen  gedeihen  können.  Ein  durch 
tägliche  Inanspruchnahme  übermüdetes  Personal  soll  einem  ab- 
gestumpften Publikum  begreiflich  machen,  was  ein  Mozart  bei 
Schöpfung  seines  Don  Juan,  seines  Figaro,  seiner  Zauberßöte  em- 
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pfunden  hat!  Und  dies  Alles  im  Abonnement!  Da  hilft  denn 
die  bei  allen  Teilen  vorauszusetzende  Pietät  nach,  glücklich  zu  über- 
stehen, was  nicht  abzuwenden  ist. 

Unter  solchen  Umständen  ist  es  gewifs  mehr  als  Pflicht,  wenn 
von  Seiten  einer  Bühnenleitung  der  Versuch  gemacht  wird,  die 
Wirkung  der  wirklich  würdigen  Darstellung  eines  Meisterwerks  zu 
erproben.  Der  Gedenktag  der  ersten  Aufführung  der  Oper  Die 
Zauberflöte  von  Mozart  vor  hundert  Jahren  sollte  zu  einem  solchen 
Versuche  den  Anlafs  geben. 

Eine  würdige  Feier,  nicht  blofs  in  der  Weise  eines  Lippengebets, 
sondern  aus  warmem  Herzen,  mit  Anwendung  aller  Mittel,  welche 
zur  Verlebendigung  eines  unvergänglichen  Meisterwerks  erforderlich 
sind,  wurde  in  Aussicht  gestellt.  Es  sollte  einmal  erprobt  werden, 
ob  Kraft,  Zeit  und  Geld  wirklich  nur  dann  lohnend  seien,  wenn 
sie  für  ein  Spektakelstück  aufgewendet  werden. 

Ein  sehr  zahlreich  versammeltes  Publikum  harrte  mit  der 
Spannung,  welche  man  einer  Novität  entgegenzubringen  pflegt,  der 
Überraschungen,  welche  sich  ihm  erschliefsen  sollten.  Die  erste 
derselben  war  die  musterhafte,  ins  Feinste  ausgearbeitete  Wieder- 
gabe der  Ouvertüre.  Sie  gestattete,  sich  dem  Eindrucke  der  selt- 
samen Tonschöpfung,  von  welcher  behauptet  wird,  sie  stehe  mit  der 
Oper  in  keinem  Zusammenhange,  ungestört  hinzugeben.  Sphinx- 
gestalten gleich,  bewachen  breitlagernde  Accorde,  welchen  wir 
später  in  ähnlicher  Form  wieder  begegnen,  den  Eingang;  an- 
dächtig schreiten  wir,  von  heiligem  Schauer  erfafst,  dem  Innern 
eines  Tempels  zu.  Mit  einem  Male  flackert  vor  unseren  Sinnen 
ein  seltsames  Rätselspiel  auf;  tönend  bewegte  Hieroglyphen  um- 
schwirren uns  in  mannigfaltigen  Formen,  bunte  Gestalten  tauchen 
auf,  in  anmutigem  Wechsel  fliehend  und  kommend,  uns  einladend, 
ihrem  Tanze  zu  folgen;  Musiker  nennen  dies  eine  Fuge.  Werden 
wir  nach  dem  kontrapunktischen  Aufbau  dieses  Tonstückes  fragen? 
Werden  wir  fragen,  von  wannen  dieses  Thema,  dessen  sich  auch 
Clementi  und  Andere  bedient  hatten?  Gewifs  nicht!  Denn  ganz 
anderer  Natur  sind  die  Rätsel,  welche  sich  uns  aufdrängen.  Der 
mystische  Inhalt  der  Oper  hat  auch  der  Ouvertüre  ihr  Gepräge 
gegeben,  deren  esoterische  Bedeutung  sich  nicht  dem  Fragenden, 
sondern  nur  dem  Lauschenden  erschliefst. 

Wie  im  Traume  finden  wir  uns  bald  mitten  in  das  Land  versetzt, 
auf  dessen  Boden  uns  neben  den  Zaubereien  einer  flachen  Dichtung 
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der  Zauber  der  wundervollsten  Musik  in  seine  Kreise  ziehen  soll. 
In  ihr  hat  der  Tondichter  Zeugnis  gegeben,  nicht  nur  von  seinem 
künstlerischen  Können  und  Wollen,  sondern  von  seinem  ganzen 
Lieben  und  Denken.  Wie  Richard  Wagner  im  Parsifal,  zieht  hier 
Mozart  das  Fazit  seines  leider  nur  kurzen  Lebens  und  Strebens. 
Schade,  dafs  ihm  dabei  nicht  eine  Dichterkraft  zu  Hilfe  gekommen 
ist,  wie  die,  über  welche  der  Komponist  des  Parsifal  zu  verfügen 
in  der  Lage  war.  Denn  dafs  von  Schikaneders,  oder  richtiger, 
Gieseckes  Text  ein  weiterer  Weg  zum  Parsifal  leitet,  als  von 
Mozarts  Musik,  wer  wird  dies,  trotz  der  Zurückführung  der  Idee 
auf  Wieland  und  trotz  Goethes  zweitem  Teile  der  Zauberflöte ,  zu 
bestreiten  versuchen  ?  Wer  aber  vergleichen  wollte,  der  würde  nach 
Ähnlichkeiten  nicht  lange  zu  forschen  haben.  Den  reinen  Thoren, 
die  Gralsburg,  Klingsor,  finden  wir  sie  nicht  vorgeahnt  in  Tamino, 
dem  unschuldsvollen  Jüngling,  in  den  heiligen  Hallen  Sarastros,  in 
der  Königin  der  Nacht,  jene  wie  diese  berufen,  einem  ähnlichen 
Gedanken  Ausdruck  zu  geben,  dort  dem  Gedanken  des  Mitleids 
und  der  Erlösung,  hier  dem  der  Liebe  und  der  Versöhnung  ?  Noch 
eines  anderen  Berührungspunktes  sei  gedacht.  In  der  Zauberßöte 
hatte  Mozart  einen,  wenn  auch  sehr  mangelhaften  deutschen  Text 
vor  sich.  Die  Rückwirkung  desselben  auf  die  Formgebung  in  der 
Musik  gewährt  den  Schlufs,  dafs  es  Mozart  keineswegs,  wie  die 
Vertreter  der  Formalmusik  so  gerne  behaupten  möchten,  allein 
darum  zu  thun  war,  einen  allgemeinen  Stimmungsgehalt  in  Töne 
umzusetzen.  Es  ist  belehrend,  zu  verfolgen,  welchen  Einflufs  die 
sprachlichen  und  deklamatorischen  Accente  der  deutschen  Dichtung 
auf  die  formale  Gestaltung  der  Musik  Mozarts  geübt  haben.  Mit 
Recht  bezeichnet  man  die  Zauberflöte  als  die  erste  deutsche  Oper. 


FRANZ   SCHUBERT 


I. 

Dafs  doch  fast  jeder  Erinneningstag  ein  Tag  der  Demütigung 
sein  mufs,  der  Demütigung  für  das  deutsche  Volk,  welches  mit  Er- 
innerungen an  das  Wirken  seiner  grofsen  Künstler  so  oft  zugleich 
Erinnerungen  an  sein  Unverständnis  und  seinen  Undank  wachrufen 
mufs!  Und  wenn  es  noch  Tage  der  Reue  wären!  Aber  wie  es 
einst  gegangen  ist,  so  geht  es  noch  heute  und  wird  voraussichtlich 
immer  so  gehen,  so  lange  das  Schicksal  des  weit  vorausblickenden 
Künstlers  von  dem  Urteile  verständnisloser  und  parteisüchtiger  Zeit- 
genossen abhängig  ist.  Die  Zukunft  pflegt  dann  freilich  Jubiläen 
zu  feiern.  Gefeiert  wird  der  Name  mit  Posaunenklängen,  gefeiert 
wird  die  Autorität,  meist  mit  mahnenden  Stimmen  für  die  Gegenwart ; 
in  den  Herzen  aber,  in  welchen  das  Schaffen  und  Leben  des  Jubilars 
gefeiert  wird,  mischen  sich  Wehmut  und  Sorge  in  die  Feierklänge. 

Welche  Summe  reichen,  edlen  Wirkens,  welche  Summe  von 
Schuld  birgt  der  Name  Schubert!  Was  er  geschaffen,  was  er  er- 
lebt und  erlitten,  das  Jahrhundert  hat  das  eine  noch  nicht  erschöpft, 
das  andere  noch  nicht  gesühnt.  Ein  karger  Trost  für  unsere  Zeit 
mag  es  sein,  dafs  manches  von  dem  Schicksale  des  grofsen  Ton- 
dichters der  Zeit  zur  Last  fällt,  welcher  er  angehört. 

Wenn  es  gälte,  ein  kennzeichnendes  Bild  von  den  socialen, 
politischen  und  geistigen  Zuständen,  wie  sie  in  den  zwanziger 
Jahren  und  noch  lange  nachher  in  Osterreich  geherrscht  haben,  zu 
entwerfen,  so  wüfste  ich  keine  passendere  Gestalt  zum  Mittelpunkt 
der  Darstellung  zu  wählen  als  Schubert.  Ein  echtes  Wiener  Kind, 
ist  er  von  den  Sympathien  und  Gewohnheiten  seiner  Vaterstadt  mit 
allen  ihnen  damals  anhaftenden  Eigenheiten  erfüllt;  sein  gewöhn- 
liches Denken  und  Empfinden  stellt  sich  nicht  in  Widerspruch  zu 
der  damals  tonangebenden  Anschauungsweise.    Andererseits  ragt  er 
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durch  seine  geniale  Begabung  hoch  hinaus  über  die  Sphäre  ört- 
licher und  zeitlicher  Verhältnisse.  Es  war  ihm  gegeben,  in  mäch- 
tigen Atemzügen  einen  Lebenshauch  einzusaugen,  welcher,  aus 
anderen  Gegenden  herüberwehend,  nur  die  Häupter  jener  Geistes- 
riesen streifte,  die  es  damals  vermocht  haben,  sich  über  den  er- 
stickenden Qualm  tötlicher  Zustände  zu  selbständigem  Schaffen 
zu  erheben. 

Und  so  mufste  in  seiner  Erscheinung  der  Widerstreit  der  beiden 
Welten,  deren  gen,  in  welcher  er  leibte  und  lebte,  und  der  grofsen 
und  herrlichen,  in  welcher  er  dichtete,  zu  grellem  Ausdruck  ge- 
langen. 

Suchen  wir  ihn  denn  in  seiher  Heimat  auf!  Dafs  wir  uns  in 
einer  Stadt  befinden,  in  welcher  Haydn,  Mozart  und  Beethoven  eine 
Stätte  ihres  Wirkens  gefunden  hatten,  werden  wir  sogleich  wahr- 
nehmen. Allüberall,  vom  Fürsten  bis  zum  Schullehrer  herab,  wird 
erbarmungslos  musiziert.  Denn  Musik  wird  geduldet,  ja  begünstigt ; 
sie  erzählt  nur,  dafs  man  leidet,  nicht  aber,  was  und  warum; 
und  so  wird  sie  dem  bedrängten  Herzen  zur  erwünschten  Erleichte- 
rung, ohne  gefährlich  zu  werden.  Musikgeschichtlich  aufgefafst, 
befinden  wir  uns  in  der  Zeit,  welche  Hanslick  treffend  die  des 
associierten  und  organisierten  Dilettantismus  nennt.  An  die  Öffent- 
lichkeit trat  wenig,  denn  die  Öffentlichkeit  hatte  einen  verpönten 
Beigeschmack.  Wir  werden  uns  daher  kaum  wundern  dürfen,  wenn 
wir  unseren  Schubert  vergebens  am  Dirigentenpulte  eines  gröfseren 
Musikkörpers  suchen.  In  seinem  Hause  aber  haben  sie  eine  kleine 
musizierende  Gesellschaft  gebildet :  er,  sein  Vater  und  seine  Brüder, 
und  da  wird  nach  Herzenslust  quartettiert.  Wenn  es  manchmal 
nicht  recht  stimmen  will,  hören  wir  den  bescheidenen  Franz  aus- 
rufen: »Vater,  da  mufs  was  g'fehlt  sein!«  Allmählich  erweitert 
sich  der  kleine  Kreis  zu  einem  Orchester,  welches  unserem  Ton- 
dichter Anregung  in  Fülle  bietet.  Dafs  hier  die  besten  Kom- 
ponisten gepflegt  wurden,  kann  man  sich  vorstellen. 

Nach  Schuberts  Schule,  soweit  es  sich  um  die  rein  musikalische 
Ausbildung  handelt,  werden  wir  daher  nicht  viel  zu  fragen  haben. 
Kann  aber  diese  allein  uns  genügen?  Hat  er  nicht  mit  seinen 
Tönen  die  tiefsten  Saiten  des  menschlichen  Gemütes  berührt  ? 
Und  soll  ihm  diese  Gabe  aus  den  toten  Tonformen  allein  er- 
wachsen sein?  Wir  werden  mit  Recht  nach  dem  Menschen 
Schubert  fragen,  den©  dieser  war  es,  der  den  Besieger  musikalisch- 
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technischer  Schwierigkeiten  zugleich  zu  einem  Herzensbezwinger,  der 
den  Künstler  zum  Dichter  gemacht  hat.  In  seiner  äufseren  Erscheinung 
möge  er  sich  zunächst  vorstellen,  und  so  suchen  wir  ihn  denn  in 
seinem  Lieblingsaufenthalte  auf,  nämlich  im  Gasthause  »Zur 
ungarischen  Krone«. 

Hier  erblicken  wir  in  Gesellschaft  geistvoll  aussehender  Ge- 
nossen einen  Mann  mit  rundem,  dicken,  etwas  aufgedunsenen  Ge- 
sichte, niedriger  Stirne,  aufgeworfenen  Lippen,  buschigen  Augen- 
brauen, stumpfer  Nase  und  gekräuseltem  Haare.  Seine  Gestalt  ist 
mittelgrofs  und  etwas  gebeugt,  der  Ausdruck  seines  Gesichts  weder 
freundlich  noch  geistreich.  Im  Tone  seiner  Rede  aber  liegt  inniges 
Gemüt  und  freundschaftlichste  Teilnahme.  Freilich  spricht  er  mit 
seinen  besten  Freunden.  Sie  heifsen :  Moriz  Schwind,  Kugelwieser, 
Schnorr  von  Carolsfeld  und  Bauernfeld.  Häufig  finden  sie  sich 
zu  einem  guten  Glas  Wein  zusammen;  dafs  es  aber  auch  an 
anderen  Genüssen  und  Anregungen  in  diesem  Kreise  nicht  gefehlt 
hat,  wird  einleuchten.  Hier  erhält  Schuberts  Geist  seine  reichste 
Nahrung;  denn  diese  Gesellschaft  überragt  die  Verhältnisse  der 
Zeit  und  thut  zuweilen  einen  Ausblick  in  ferne  und  herrliche 
Lande.  Kein  Wunder,  wenn  ihr  meist  fröhliches  Gespräch  zuweilen 
leise  und  unhörbar  wird,  denn  —  —  — 

Dafs  wir  uns  in  der  Mitte  dieser  Männer  nicht  mehr  aus- 
schliefslich  in  Alt- Wien  befinden,  wenngleich  ihr  Dialekt  und 
mancher  harmlose  Scherz  daran  erinnern,  bedarf  wohl  keiner  Ver- 
sicherung. Es  wird  uns  daher  gestattet  sein,  eine  Rundschau  in 
die  Ferne  zu  halten  und  dort  mit  dem  Blicke  zu  verweilen,  wo 
sich  ihm  Lichtpunkte  für  die  Beurteilung  unseres  Künstlers  zeigen. 

Von  Ort  zu  Ort,  von  Hof  zu  Hof  sind  die  Minnesänger  des 
Mittelalters  gezogen  und  nicht  müde  geworden,  den  Frühling  und 
die  Liebe  in  den  mannigfaltigsten  Tönen  zu  singen,  und  Volk  und 
Fürsten  sind  nicht  satt  geworden,  ihnen  zu  lauschen.  Der  be- 
dächtige Meistersänger  hat  seine  Arbeit,  sein  Handwerk  mit  Ge- 
sang begleitet,  und  grofs  war  der  Ernst,  mit  dem  die  Kunst  der 
Töne  da  gepflegt  worden  ist.  Aber  auch  der  fahrende  Handwerks- 
bursche, der  schlichte  Landsknecht,  der  Reitersmann,  der  Jäger 
sangen  ihre  Lieder,  die  sie  selbst  geschaffen  hatten,  im  grünen 
Walde,  im  Frühlingsschein,  auf  lachender  Flur,  und  —  sie  waren 
nicht  die  schlechtesten.  Wer  das  reinste  Gold  im  deutschen  Herzen 
will  erklingen  hören,  wer  dem  ewigen  Liede  der  Liebe  und  Treue 
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an  der  Quelle  lauschen  will,  der  horche  auf  die  Weisen  des  Volks- 
liedes aus  jener  Zeit,  in  welcher  sie  noch  unverfälscht  dem  Gemüte 
entsprungen  sind,  aus  dem  15.  und  16.  Jahrhundert.  An  diesen 
haben  sich  auch  die  ersten  Liederkomponisten  der  späteren  Zeit 
gelabt  und  gekräftigt,  und  nur  dann  ist  es  ihnen  gelungen,  den 
Weg  zum  Herzen  des  Volkes  zu  finden,  wenn  ihre  Melodien  dem- 
selben entsprungen  waren. 

Auf  dem  Gebiete  der  Kunstmusik  wurde  das  Lied  vom  vorigen 
Jahrhundert  an  heimischer.  Auf  dem  blutigen  Boden  der  Befreiungs- 
kriege insbesondere  hat  es  sich  zu  üppiger  Blüte  entfaltet.  Da 
brauste  der  Freiheitssang  von  Moritz  Arndt,  da  erklang  mit  dem 
Schwerte  Theodor  Körners  seine  Leyer-,  wie  ein  Sturm  zogen 
Karl  Maria  Webers  Melodien  durch  die  deutschen  Gaue.  Wenn 
aber  auch  der  zarte  Sang  der  Nachtigall  vom  Klange  der  Schwerter 
übertäubt  worden  war,  sogleich  erklang  er  wieder  und  doppelt 
schön,  sobald  das  Streiten  ein  Ende  hatte.  Was  das  Gemüt  des 
Dichters  in  zürnenden  oder  trauten  Worten  geoffenbart  hatte,  das 
machte  bald   »auf  Flügeln  des  Gesanges«  im  Volke  die  Runde. 

Hatten  auf  dem  Gebiete  des  Liedes  bereits  Mozart  und  Beet- 
hoven Bedeutendes  geleistet,  so  waren  zur  Fortbildung  desselben 
deren  Nachfolger,  unter  ihnen  sowohl  der  Zeit  als  auch  dem  Range 
nach  der  Erste,  Franz  Schubert,  berufen.  Im  Liede  hat  dieser  dem 
Reiche  der  Töne  die  Gemütswelt  mit  allen  ihren  zartesten  Geheim- 
nissen, mit  ihren  verschwiegensten  Empfindungen,  mit  allen  ihren 
bunten  Farbenabstufungen  erobert.  Kündet  uns  der  Reichtum 
seines  Schaffens  die  Fülle  dessen,  was  er  innerlich  gelebt,  so  bildet 
sein  äufseres  Leben  einen  traurigen  Gegensatz  dazu. 


IL 

Franz  Peter  Schubert  wurde  am  31.  Jan.  1797  zu  Lichtenthai 
bei  Wien  geboren.  Von  seinem  Vater  erhielt  er  nebst  seinen 
Brüdern  Ignaz  und  Ferdinand  musikalischen  Unterricht.  Zur 
Weiterbildung  wurde  er  vom  Chorregenten  Michael  Holzer  über- 
nommen, welcher  sich  nicht  genug  über  die  Fähigkeiten  seines 
Schülers  wundern  konnte.  Generalbafs  lernte  er  bei  Ruschitzka, 
Komposition  bei  Salieri,  welcher  letztere  sich  über  ihn  äufserte : 
Schubert    kann    Alles,    er    komponiert    Opern,    Lieder,    Quartette, 
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Symphonien  und  was  man  nur  will.  Eine  öffentliche  Anstellung 
erhielt  Schubert  nie,  obgleich  er  sich  wiederholt  um  eine  solche 
beworben  hat.  Stets  wurden  ihm  Unbedeutendere  vorgezogen.  So 
hatte  er  sich  um  die  Stelle  nicht  etwa  eines  Konservatoriums- 
Direktors,  sondern  eines  Musiklehrers  an  einer  Normalschul- Anstalt, 
nicht  etwa  in  Leipzig  oder  Wien,  sondern  in  Laibach  beworben. 
Dieselbe  wurde  einem  Anderen  verliehen.  Schubert  lebte  vom 
Unterrichte  und  vom  kärglichen  Ertrage  seiner  Kompositionen, 
durch  welche  seine  Verleger  reich  wurden.  1828  erkrankte  er 
plötzlich  und  starb  am  19.  November  in  seinem  31.  Lebensjahre. 
Die  von  Grillparzer  für  ihn  verfafste  Grabschrift  lautet :  »Der  Tod 
begrub  hier  einen  reichen  Besitz,  aber  noch  reichere  Hoffnungen.« 
Schumann  sagt  mit  Recht:  »Und  wenn  auf  seinem  Leichensteine 
die  Worte  stehen,  dafs  unter  ihm  ein  schöner  Besitz,  aber  noch 
schönere  Hoffnungen  begraben  lägen,  so  wollen  wir  dankbar  nur 
des  ersten  gedenken,«  und  an  einer  anderen  Stelle:  »Er  hat  genug 
gethan,  und  gepriesen  sei,  wer  wie  er,  gestrebt  und  vollendet.« 

Schubert  war  ungemein  bescheiden.  Der  Fülle  und  Macht 
seines  Talentes  schien  er  sich  kaum  bewufst  zu  sein.  Als  junger 
Mann  antwortete  er  Jemandem,  der  ihn  wegen  einiger  Lieder  lobte 
und  ihm  versicherte,  er  sei  jetzt  schon  etwas  Tüchtiges :  »Zuweilen 
glaube  ich  es  wohl  selbst  im  Stillen;  wer  vermag  aber  nach  Beet- 
hoven noch  etwas  zu  machen?« 

Es  wird  am  Orte  sein,  zu  erfahren,  wie  Beethoven  über  die 
Begabung  des  bescheidenen  Künstlers,  dessen  Werke  er  erst  in  den 
letzten  Tagen  seines  Lebens  kennen  lernte,  geurteilt  hat.  Um  ihn 
zu  zerstreuen,  legte  man  ihm  eine  gröfsere  Zahl  Schubertscher 
Lieder  vor.  Beethoven  staunte  vor  Allem  über  ihre  Zahl  und  wollte 
gar  nicht  glauben,  dafs  Schubert  schon  über  500  geschrieben  hatte. 
In  die  höchste  Verwunderung  geriet  er  aber  über  den  Inhalt. 
Tagelang  konnte  er  sich  davon  nicht  trennen  und  rief  wiederholt 
aus  :  »Wahrlich,  in  dem  Schubert  wohnt  ein  göttlicher  Funke !  Hätte 
ich  dieses  Gedicht  gehabt,  ich  hätte  es  auch  in  Musik  gesetzt.« 
Nun  wollte  er  auch  Schuberts  Opern  und  Klavierwerke  kennen 
lernen.  Leider  vereitelte  dies  seine  zunehmende  Krankheit.  Oft 
sprach  er  in  derselben  von  Schubert  und  prophezeite,  dafs  dieser 
noch  viel  Aufsehen  in  der  Welt  machen  werde. 

Die  Prophezeiung  ist  eingetroffen.  Allein,  als  es  gekommen 
war,    dafs    die    Welt   des    grofsen    Künstlers   Schaffen    gelobt  hat, 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  lo 
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ruhte  dieser  bereits  auf  dem  Währinger  Friedhofe.  Seither  brachte 
jedes  Jahr  Neues  von  ihm,  nicht  etwa  nachgelassene  Werke  im  ge- 
wöhnlichen Sinne  des  Wortes,  sondern  sein  reichstes,  schönstes 
Schaffen.  Dieses  lautpochende  Herz  hat  man  erst  vernommen,  als 
es  schon  längst  stille  stand,  die  Gluten  seines  Fühlens  loderten  erst 
zu  weithin  wärmernder  Flamme  empor,  als  es  zu  spät  war,  einen 
Widerschein  des  Trostes  und  der  Anerkennung  in  die  schmerz- 
erfüllte Brust  des  Meisters  zurückzusenden.  Schubert  lebte  und 
wirkte  erst,  als  es  ihm  nicht  mehr  gegönnt  war,  sein  Leben  zu 
geniefsen,  seines  Wirkens  sich  zu  freuen. 

Schubert  war,  wie  sich  dies  bei  einer  den  mannigfaltigsten 
Stimmungen,  den  zartesten  Bewegungen  des  Gemütes  zugänglichen 
Künstlernatur  voraussetzen  läfst,  empfindlich  und  erregbar.  Wie  tief 
mufste  es  ihn  kränken,  selbst  von  Männern,  deren  Bedeutung  er 
hoch  achtete,  verkannt  zu  werden.  Ein  Beispiel  dafür  liefert 
K.  M.  Webers  Benehmen  gegen  ihn.  Dieser  war  1823  nach  Wien  ge- 
kommen, die  Aufführung  seiner  Oper  Euryanthe  persönlich  zu  leiten. 
Schubert  äufserte  sich  damals  zu  seinen  Freunden,  dafs  er  die 
Oper  Der  Freischütz  vorziehe  und  berührte  einige  Mängel  der 
neuen  Oper.  Weber,  dem  dies  Urteil  zu  Ohren  gekommen,  sprach 
sich  in  wenig  schmeichelhafter  Form  aus,  Schubert  möge  früher 
etwas  lernen,  ehe  er  über  ihn  urteile. 

Nachdem  Schubert,  welcher  damals  nahezu  ein  Dutzend  Opern 
komponiert  hatte,  diesen  Ausspruch  gehört  hatte,  nahm  er  seine 
Partitur  von  Alfonso  und  Estrella  und  begab  sich  damit  zu  Weber. 
Dieser  sah  die  Partitur  nur  oberflächlich  an  und  fafste  sein  Urteil 
in  die  gereizten  Worte  zusammen :  »Ich  aber  sage  Ihnen,  dafs  man 
die  ersten  Hunde  und  die  ersten  Opern  ertränkt.«  Er  hielt  näm- 
lich Alfonso  und  Estrella  für  Schuberts  erste  Oper.  Beide  Männer 
haben  sich  später  versöhnt. 

Einige  Stellen  aus  Briefen  und  Bruchstücken  des  Tagebuches 
Schuberts  mögen  hier  noch  Platz  finden,  weil  sie  Zeugnis  davon 
geben,  mit  welch  überwältigender  Macht  ihn  seine  Kämpfe  und 
Leiden  oft  erfafst  haben.  An  seinen  Vater  schreibt  er:  »Denke 
Dir  einen  Menschen,  dessen  Gesundheit  nie  mehr  richtig  werden 
will,  und  der  aus  Verzweiflung  darüber  die  Sache  immer  schlechter 
statt  besser  macht;  denke  Dir  einen  Menschen,  sage  ich,  dessen 
glänzendste  Hoffnungen  zunichte  geworden  sind,  dem  das  Glück 
der  Liebe  und  der  Freundschaft  nichts  bietet  als  höchstens  Schmerz, 
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dem  Begeisterung  für  das  Schöne  zu  schwinden  droht,  und  frage 
Dich,  ob  das  nicht  ein  elender,  unglückHcher  Mensch  ist.  Meine 
Ruh'  ist  hin,  mein  Herz  ist  schwer,  ich  finde  sie  nimmer  und 
nimmermehr!«  In  seinen  Tagebuchnotizen  finden  sich  folgende 
Worte :  »Schmerz  schärft  den  Verstand  und  stärkt  das  Gemüt, 
da  hingegen  Freude  sich  um  jenen  selten  kümmert  und  dieses 
weichlich  oder  frivol  macht.«  »Keiner,  der  den  Schmerz,  und 
keiner,  der  die  Freud'  des  Anderen  versteht.  Man  glaubt  immer, 
zu  einander  zu  gehen  und  geht  nebeneinander.  O  Qual  für  den, 
der  dies  erkennt!«  »Meine  Erzeugnisse  in  der  Musik  sind  durch 
den  Verstand  und  durch  meinen  Schmerz  vorhanden;  jene,  welche 
der  Schmerz  allein  erzeugt  hat,  scheinen  die  Welt  am  meisten  zu 
erfreuen!« 

Soll  ich  noch  erzählen,  dafs  Schubert  sein  gröfstes  Werk,  die 
siebente  Symphonie  in  C-dur,  nie  gehört  hat,  und  dafs  erst  Schumann 
kommen  mufste,  um  auf  ihre  Bedeutung  aufmerksam  zu  machen? 
Dafs  Schuberts  bewunderungswürdiges  Oratorium  Lasarus  stück- 
weise, an  verschiedenen  Orten  zerstreut  und  nur  zum  Teile  auf- 
gefunden worden  ist?  Dafs  die  vollendete  Partitur  einer  seiner 
Opern  verheizt  worden  ist?  Fort  von  diesen  unerquicklichen 
Bildern,  welche  der  Zeit  und  der  Welt,  in  denen  der  unvergefsliche 
Meister  gelebt  hat,  zur  Beschämung  gereichen  müssen !  Machen 
wir  uns  nicht  mitschuldig  daran,  dafs  wir  ihm  nur  mit  Worten 
dienen.  Vertiefen  wir  uns  in  seine  Werke,  nicht  aber  blofs  in  die, 
welche  uns  als  beliebte  Nummern  unserer  Konzerte  der  Tag  zu 
bringen  pflegt,  freuen  wir  uns  ihres  Reichtums  und  ihrer  Tiefe  und 
jubeln  wir  darüber,  dafs  es  im  Schaffen  des  Künstlers  ein  Unsterb- 
liches giebt,  welches  nicht  berührt  wird  von  der  Niedrigkeit  und 
dem  Jammer  des  gewöhnlichen  Lebens.  Das  wird  die  beste  Jubel- 
feier sein. 

Schubert  steht  uns  als  der  grölste  deutsche  Liederkomponist 
und  als  der  Tondichter,  welcher,  wie  kaum  ein  Anderer,  süddeutsches 
Fühlen  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  gewifs  so  nahe,  dafs  es 
nicht  notwendig  ist,  den  Lokalpatriotismus  zu  wecken,  um  das  In- 
teresse an  seiner  Persönlichkeit  bei  Gelegenheit  seiner  Gedenkfeier 
zu  steigern.  Doch  liegt  es  in  der  menschlichen  Natur,  persönliche 
Erinnerungen  an  Nahestehende  mit  Liebe  zu  hegen  und  zu  pflegen, 
und  einen  kleinen  Anteil  an  den  ihnen  zukommenden  Ehren  auch 
gerne   für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen.     Es  sei  daher  auf  die  be- 
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kannte  Thatsache  hingewiesen,  dafs  es  Graz  vergönnt  war,  Schubert 
für  kurze  Zeit  zu  beherbergen.  Er  hat  im  Hallerschlöfsl  gewohnt, 
dessen  vor  kurzem  verstorbener  Besitzer,  Herr  Johann  Siefs,  zur 
Erinnerung  daran  dort  eine  Tafel  hat  anbringen  lassen.  Nicht 
minder  bekannt  ist  die  Thatsache,  dafs  Schubert  seine  H-moll- 
Symphonie,  von  welcher  zwei  Sätze  vollendet  sind,  dem  Steier- 
märkischen  Musikvereine,  welcher  ihn  zu  seinem  Ehrenmitgliede 
ernannt  hatte,  gewidmet  hat. 


VII 
ÜBER    MODERNE  TONKUNST 


JOHANNES  BRAHMS 


I. 

Schnitter  Tod  hält  reiche  Ernte  unter  den  Musikern.  Noch 
nicht  lange  ist  es,  dafs  er  uns  Brückner  entrissen  hat,  und  wieder 
kommt  uns  die  Nachricht,  dafs  Brahms  einem  langwierigen  Leiden 
erlegen.  Mit  tiefer  Trauer  wird  sie  die  ganze  Musikwelt  erfüllen. 
Brahms  ist  ihr  ausnahmslos  trotz  der  Versuche,  ihm  eine  Partei- 
stellung aufzudrängen,  eine  geliebte  und  hochgeachtete  Persönlichkeit. 
Verschiedenen  Einflüssen  gegenüber  hat  sich  diese  in  einer  eigenen 
Stellung  behauptet.  Keiner  der  die  moderne  Welt  beherrschenden 
Richtungen  gehört  Brahms  unbedingt  an.  Aus  sich  zu  schöpfen 
war  sein  Streben ;  mit  diesem  verband  er  in  hohem  Mafse  die  dem 
deutschen  Charakter  innewohnenden  Tugenden  der  Rechtgläubigkeit 
und  Überzeugungstreue.  Eine  durch  und  durch  deutsche  Natur 
war  er  in  seiner  Anschauungsweise ,  wie  auch  im  künstlerischen 
Ausdrucke  derselben.  Nicht  den  himmelstürmenden  aber,  sondern 
den  sinnenden,  träumenden,  ja  grübelnden  Zug  im  Gemüte  des 
Deutschen  auszuprägen,  war  sein  Wesen  berufen.  Mit  dieser  seiner 
inneren,  künstlerischen  Aufgabe  befand  sich  seine  Erscheinung,  wie 
auch  die  Art  und  Weise,  sich  im  Leben  zu  geben,  im  vollen  Ein- 
klänge. Man  brauchte  sein  Haar  nicht  nach  seiner  Farbe  zu  prüfen, 
um  aus  seinem  Wesen  sofort  den  Eindruck  des  Blonden  zu  em- 
pfangen. Sanft  und  mild,  den  Disharmonien  des  Lebens  abge- 
wendet, in  sich  Einklang  suchend,  fand  er  sich  mit  der  Aufsenwelt 
durch  einen  zuweilen  unversehens  aus  den  Tiefen  seines  Innern 
hervorbrechenden,  liebenswürdigen  Humor  ab.  Das  war  seine  Form 
des  Kampfes.  Im  Übrigen  galt  ein  solcher  stets  nur  sich,  nur  den 
inneren  Zielen  seiner  künstlerischen  Entwicklung. 
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Schumann  hatte  Brahms  nach  dem  Erscheinen  der  ersten  Werke 
bekanntlich  in  begeisterten  Worten  als  den  Propheten  der  Zukunft 
gepriesen.  Kennzeichnend  ist  es  nun,  wie  sich  dieser  der  ihm  in 
Aussicht  gestellten  Sendung  gegenüber  verhielt.  Statt  in  an- 
gefeuerter Thatkraft  sich  nunmehr  steigernd  nach  aufsen  zu  be- 
thätigen,  zieht  er  sich  auf  sich  zurück,  um  durch  eifrigste  Studien 
und  strengste  Selbstkritik  der  grofsen  Aufgabe  würdig  zu  werden, 
vor  die  er  sich  nun  gestellt  sieht.  Nicht  von  kühnem,  sieghaften 
Drange  läfst  er  sich  fortreifsen,  der  Meisterschaft  nur,  wie  sie  höher 
nicht  zu  erreichen,  will  er  den  Sieg  danken.  Willenskraft  stellte 
sich  dem  Genius  zur  Seite;  als  herrschend  giebt  sie  sich  in  seinem 
Schaffen  kund,  ihr  Aufwand  wird  ihm  mit  zum  Wertmesser  des- 
selben. 

Wenn  ich  damit  andeuten  will,  welche  Rolle  die  bewufste  Ab- 
sicht im  künstlerischen  Entwicklungsleben  des  Tondichters  spielte, 
so  soll  damit  nicht  gesagt  sein,  dafs  sein  Schaffen  nur  Ausflufs 
einer  solchen  Absicht  war,  dafs  es,  wie  von  mancher  Seite  be- 
hauptet wird,  nur  der  Reflexion  entsprang.  In  ihm  spricht  sich 
vielmehr  eine  aus  den  tiefsten  Quellen  der  Persönlichkeit  genährte, 
ganz  eigenartige  Empfindungs-  und  Anschauungsweise  aus.  Die 
innig-fromme  Art,  wie  deutsches  Wesen  im  Mittelalter  in  Bild  und 
Wort  nach  Ausdruck  rang,  ist  ihm  eigen.  Die  gotische  Ornamentik 
jener  Zeit,  der  Goldgrund  der  Heiligenbilder,  der  innige  Ausdruck 
in  Miene  und  Bewegung  ihrer  Gestalten,  zugleich  der  hie  und  da 
schelmisch  hervorlugende  Humor,  in  Brahmsschen  Tondichtungen 
haben  sie  nur  das  Mittel ,  uns  vor  die  Sinne  zu  treten ,  geändert. 
Der  Geist  des  Tondichters  hat  sich  ganz  in  jene  Zeit  versenkt,  um 
aus  ihr  heraus  zugleich  dem  Gehalte  seines  Sinnens  und  Fühlens 
Form  und  Gestaltung  zu  geben.  Wenn  wir  daher  Brahms  in  eine 
gang  und  gäbe  Kategorie  einreihen  sollen,  werden  wir  ihn  einen 
Romantiker  nennen  müssen. 

Dem  deutschen  Volksliede  entnimmt  er  mit  Vorliebe  Stoff  und 
Töne.    Wie  dieses  Liebeslieder  zu  Marienliedern  umschafft,  so  finden 
jK  ^  sich   auch   bei    ihm  Liebe  und  Andacht  in   unmittelbarer  Wechsel- 

'  beziehung.     Der  Drang,   welcher  im  Volke  verborgene  Blüten  ge- 

trieben, bricht  in  Sebastian  Bachs  mächtigen  Schöpfungen  in  üppiger 
Fülle  hervor.  Der  Einflufs  Bachs  auf  Brahms  ist  unverkennbar. 
Nicht  nur  der  Denkrichtung,  auch  der  Sprechweise  Bachs  begegnen 
wir  bei  Brahms  nicht  selten.     Das  herrliche  deutsche  Requiem,  das 
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Triumphlied,  das  Schicksalslied  und  andere  geben  Zeugnis  davon. 
Mit  Bach  beratet  er  sich  gleichsam  in  den  ernstesten  Lagen  des 
Lebens,  bei  ihm  findet  er  Trost  und  Erhebung,  seine  Klage,  sein 
Gebet,  seine  Bekenntnisse,  sie  offenbaren  auch  im  Tone  ihrer  Aus- 
sprache mit  der  Wahrheit  ihres  Empfindens  zugleich  das  in  diesem 
Umgange  gefundene  Verständnis. 

Wandeln  sich  Ernst  und  Leid  bei  Brahms  in  ihren  Tiefen  zu 
religiösem  Fühlen  um,  so  bleibt  in  seinem  Gemüte  doch  Raum  für 
die  Freuden  der  Welt.  Lieder  anmutigster  Art ,  Tänze ,  wie  auch 
Sätze  aus  seinen  hochbedeutenden  Kammermusikwerken  sind  ihnen 
geweiht.  Wenn  der  verschleierte  Humor  Schumanns  sein  früheres 
Schaffen  unverkennbar  beeinflufst  hatte,  so  fanden  Freude  und  Lust 
bei  ihm  nach  seinem  näheren  Vertrautwerden  mit  Schubert,  ins- 
besondere seit  seinem  Aufenthalte  in  dem  lebensfrohen  Wien,  hellere 
Klänge.  Gerne  aber  kehrt  er  nach  jubelnden  Ausbrüchen  dieser 
Art  wieder  in  die  Einsamkeit  seines  Innenwesens  zurück.  Dem 
Geheimnisvollen,  Halbausgesprochenen  nachzuhängen,  lockt  es  ihn; 
der  sich  vom  Worte  lossagende  Ton  mit  seinen  ahnungsvollen  Be- 
ziehungen und  Deutungen  ist  ihm  das  geeignetste  Mittel  dazu.  Die 
reine  Instrumentalmusik,  eine  Kunstgattung,  welche  als  solche  ihren 
Höhepunkt  bereits  überschritten  hatte,  gewann  in  seinen  Schöpfungen      j  .  . 

neuerliche  Bedeutung.  Neigung  zum  Mystischen  einerseits,  höchste  I  f.^^U'^ 
Meisterschaft  in  der  Beherrschung  des  Tonmaterials  andererseits  7  v^ 
fanden  in  ihr  Gelegenheit  zu  gemeinsam  gestaltendem  Wirken. 
Diese  Verbindung  von  Inhalt  und  Form  mulste  Beethoven  als 
Vorbild  heraufbeschwören.  Anklänge  an  ihn  finden  sich  nicht  nur 
unbewufst,  sondern  auch  offenbar  bewufst  und  beabsichtigt,  förmlich 
als  Begrüfsungen  des  Meisters,  so  im  D-moll-Konzerte,  in  der  C-moll- 
Symphonie  und  anderwärts. 

Brahms  war  eine  rückwärts  blickende  Natur.  Er  hat  die  be- 
stehenden Formen  der  Kunst  nicht  erweitert,  sie  auch  nicht  er- 
weitern wollen,  hat  nicht  nach  dem  Verdienste  gegeizt,  durch  Ver- 
lebendigung neuer  Ideen  bahnbrechend  wirken  zu  wollen.  Seine 
Bedeutung  aber  ist  es,  dafs  er,  was  sein  Sinn  liebesehnend  aus  der 
Vergangenheit  erfafst,  mit  dem  Geiste  einer  eigenartigen,  tiefan- 
gelegten Persönlichkeit  erfüllt  hat.  Ein  Muster  deutschen  Ernstes 
und  deutscher  Redlichkeit,  wird  er  stets  den  liebenswürdigsten  Er- 
scheinungen auf  dem  Gebiete  deutscher  Kunst   beigezählt  werden. 
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II. 

Ich  lernte  Brahms  im  Jahre  1862  in  Wien  in  meiner  Eigen- 
schaft als  Mitglied  der  Wiener  Singakademie  kennen.  Es  handelte 
sich  um  die  Wahl  eines  neuen  Chormeisters,  und  für  diese  Stelle 
war  nebst  Anderen  auch  der  vor  kurzem  nach  Wien  übersiedelte 
Tondichter  in  Aussicht  genommen.  Man  kannte  ihn  damals  noch 
wenig.  Die  Sympathien  der  Mitglieder  waren  verschiedenen  Be- 
werbern zugewendet.  Nur  mit  geringer  Stimmenmehrheit  wurde 
Brahms  gewählt.  Ich  that  mir  damals  etwas  darauf  zu  Gute,  durch 
meine  Thätigkeit  zu  seiner  Wahl  beigetragen  zu  haben.  Als  der 
blonde  junge  Mann  (Brahms  war  damals  29  Jahre  alt)  mit  dem 
sinnigen  Auge  und  dem  gutmütig-humorvollen  Lächeln  um  den 
Mund  fast  schüchtern  das  erste  Mal  das  Pult  bestieg ,  hatte  er  alle 
Herzen,  namentlich  die  der  Damen  des  Vereins,  für  sich  gewonnen. 
In  Gesellschaft  meiner  Kollegen  Dr.  Gänsbacher  und  Dr.  Ferdinand 
Schneider,  dem  Neffen  Franz  Schuberts,  traf  ich  seitdem  oft  mit 
Brahms  zusammen.  Wien  gefiel  ihm  aufserordentlich.  Mit  harm- 
loser Freude  weidete  er  sich  am  Anblicke  des  frohen  Lebens, 
welches  sich  hier  überall  darbot.  Gerne  weilte  er  im  Freundes- 
kreise in  ungezwungener  Unterhaltung,  während  ihm,  damals 
wenigstens,  gröfsere  Gesellschaften  mit  Anforderungen  an  die 
Etikette  unbehaglich  waren.  Die  Abendzusammenkünfte  mit  ihm 
dehnten  sich  meist  bis  in  den  Morgen  hinein  aus.  Einmal  gab  es 
eine  Zusammenkunft  am  Abende  des  Tages,  an  welchem  er  seine 
Wohnung  verändert  hatte.  Spät  in  der  Nacht,  oder  besser,  früh 
am  Morgen ,  traten  wir  aus  dem  Gasthause  ins  Freie  und  ver- 
abschiedeten uns.  Brahms  stand  in  komischer  Ratlosigkeit  da.  »Wo 
wohne  ich?«  fragte  er.  Keiner  von  uns  konnte  ihm  Auskunft  geben. 
Er  hatte  es  versäumt,  die  Lage  seiner  neuen  Wohnung  seinem  Ge- 
dächtnisse einzuprägen    und  mufste    die  Nacht  im  Hotel  zubringen. 

Eines  Abends  spielte  er  uns  in  seiner  Wohnung  einige  seiner 
neuesten  Kompositionen  vor ;  Grädener  der  Ältere,  welcher  zugegen 
war,  äufserte  sich  über  eine  derselben,  ein  Lied,  in  der  ihm  eigenen 
scharfen  Weise  sehr  ungünstig.  Es  sei  ein  lamentables  Zeug  ohne 
Kraft  u.  s.  w.  Brahms  hörte  dieses  Urteil  in  gröfster  Ruhe  an  und 
erwiderte  nur  mit  einer  gutmütig  sarkastischen  Bemerkung.  Das 
Lied  war  das  heute  viel  gesungene:  »Wie  bist  du  meine  Königin«. 
Nach  Graz   übersiedelt,   verfiel    ich  bei   meinem  Bestreben,    diesen 
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meinen  neuen,  von  den  musikalischen  Strömungen  der  Zeit  damals 
wenig  berührten  Aufenthalt  bedeutenden  Künstlern  zugänglicher  zu 
machen,  auf  den  Gedanken,  wie  früher  Clara  Schumann  und  das 
Florentiner  Quartett,  so  nun  auch  Brahms  zu  einem  Besuche  hierher 
einzuladen.  Brahms  leistete  dieser  Einladung  Folge  und  erschien, 
es  war  dies  im  Februar  1867,  in  Graz.  Das  Zustandekommen  eines 
Konzertes  traf  auf  Schwierigkeiten.  Nur  wenig  war  der  Name  des 
Tonkünstlers  hier  bekannt.  Bei  Gelegenheit  der  Aufnahme  des 
Saales  wurde  ich  gefragt:  »Wer  ist  dieser  Brahm?«  (sie).  Man 
fürchtete,  sich  zu  »kompromittieren«.  Aufser  einigen  persönlichen 
Freunden  nahm  sich  Niemand  des  Tonkünstlers  an.  Ihn  ergötzte 
dies  sichtlich,  wenngleich  er  in  bescheidenster  Weise  mit  keinem 
Worte  seinem  Befremden  Ausdruck  gab.  Noch  sehe  ich  ihn  vor 
mir,  mit  der  Gebärde  der  Hülflosigkeit  fragend:  »Nun  sagen  Sie 
mir  'mal,  was  ich  Alles  thun  soll?«  Das  Konzert  kam  endlich 
zustande.  Brahms  spielte  wundervoll.  Dennoch  hatte  er  sich  nicht 
des  Beifalles  aller  musikalischen  Kreise  zu  erfreuen.  Man  kannte 
es  deutlich,  dafs  die  im  »Ressource «-Saale  ziemlich  spärlich  ver- 
sammelte Zuhörerschaft  im  Urteile  nicht  einig  war.  Nach  dem 
Vortrage  der  Romanze  in  Fis-dur  von  Schumann  gab  sich  aller- 
dings ungeteilt  Ergriffenheit  kund.  Dennoch  begegneten  meine, 
auf  die  Bedeutung  des  Künstlers  hinweisenden  Worte  in  der  »Tages- 
post« laut  ausgesprochenen  Zweifeln;,  so  dafs  ich  mich  bestimmt 
fühlte,  Besprechungen  aus  der  »Neuen  Freien  Presse«  und  der 
»Presse»  über  von  Brahms  kurz  vorher  in  Wien  gegebene  Konzerte 
mit  gleichen  Vortragsordnungen  hier  zu  veröffentlichen.  Ein  zweites 
Konzert  fand  besseren  äufseren  Erfolg.  Als  Brahms  einige  Jahre 
später  mit  Joachim  hier  konzertierte,  wurde  er  allenthalben  als 
»Tonheros«  begrüfst  und  fand  eine  seiner  Bedeutung  würdige  Auf- 
nahme. 

Im  Oktober  1882  erhielt  ich  ein  Schreiben  von  Brahms,  in 
welchem  er  mir  mitteilte,  dafs  der  Komponist  und  Musikschriftsteller 
Notte-Bohm,  auf  der  Durchreise  durch  Graz  begriffen,  sich  totkrank 
im  Hotel  »Erzherzog  Johann«  befände.  Ich  möge  mich,  bis  er 
herab  käme,  seiner  annehmen.  Thatsächlich  erschien  er  in  Graz, 
dem  Freunde  Trost  und,  soweit  es  noch  möglich  war.  Hülfe  zu 
bringen.  Fast  erkannte  ich  ihn  nicht  mehr,  als  er  bei  mir  erschien. 
Sein  Aufseres  hatte  sich  wesentlich  verändert.  Er  war  bedeutend 
voller  geworden,   sein  Gesicht  war  gebräunt,  ein  schöner  Vollbart 
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zierte  es,  gleichsam  als  Wehr  und  Schutz  dem  milden,  lyrischen 
Ausdrucke,  welcher  sich  dahinter  barg.  Der  herzliche  Ton  seiner 
Stimme  verriet  ihn  als  den  alten.  Mit  rührender  Sorge  nahm  er 
sich  sogleich  des  kranken  Freundes  an,  welcher  bald  darauf,  am 
31.  Oktober  1882,  hier  starb.  Viele  Züge  freundschaftlicher  Opfer- 
willigkeit aus  dem  Leben  des  Tondichters  sind  bereits  bekannt, 
viele  werden  noch  bekannt  werden.  Brahms  pflegte  mit  solchen 
nicht  zu  prunken.  Auch  mit  seinen  Überzeugungen,  insbesondere 
Wagner  gegenüber,  war  er  zurückhaltend.  Ich  habe  ihn  stets  nur 
mit  Hochachtung  von  Wagner  sprechen  gehört.  Auch  Brückner 
gegenüber  hat  er  seine  Wertschätzung  bei  verschiedenen  Gelegen- 
heiten an  den  Tag  gelegt.  Keiner  war  weniger  als  er  zum  Partei- 
manne geschaffen.  Erscheint  er  unserer  Zeit  als  solcher,  so  mögen 
dies  seine  »Freunde«  verantworten.  Ihn  von  diesem  Odium  zu 
reinigen,  wäre  ihre  nächste  Aufgabe,  wenn  sie  seine  Persönlichkeit 
nicht  ihrer  Tendenz  opfern  wollen. 


DIE  E-MOLL-SYMPHONIE  VON  JOH. 
BRAHMS 


Mit  einer  hochinteressanten  Vortragsordnung,  welche  zur  Be- 
trachtung von  grundsätzlichen  Gesichtspunkten  aus  geradezu  auf- 
forderte, rückte  diesmal  der  Steiermärkische  Musikverein  ins  Feld. 
Hier  Billigung  findend,  dort  kühler  Aufnahme  begegnend,  lag  ihre 
eigenartige  Bedeutung  nicht  etwa  blofs  darin,  dafs  sie  zu  Partei- 
gruppierungen Anlafs  gab.  Parteisache  wird  heutzutage  bald  etwas, 
wenn  es  nur  irgend  allgemeines  Interesse  heischt.  Verschiedene 
Empfindungs-  und  Anschauungsweisen  aber,  wie  sie  sich  in  der 
Entwicklung  unserer  neuzeitlichen  Kunst  werkthätig  zeigen,  legten 
in  der  Art  der  Anteilnahme  an  dem  Dargebotenen  ihren  Widerstreit 
an  den  Tag,  so  dafs  der  Beobachtende  sich  förmlich  vor  ein  Er- 
eignis gestellt  sah,  welches  sich  als  eine  Kundgebung  der  die  Zeit- 
geschichte auf  dem  Gebiete  der  Musik  bewegenden  Mächte  dar- 
stellte. 

Wer  heute  Beethoven  bringt,  kann  der  parteilosen  Zustimmung 
Aller  gewifs  sein.  Mit  ihm  befindet  man  sich  auf  neutralem  Boden 
oder  vielmehr  auf  einem  Boden,  welcher  Gemeingut  ist.  Klassiker 
und  Romantiker  betrachten  ihn  als  den  Ihrigen,  auf  ihn  weist  die 
absolute  Musik  als  auf  ihren  Hochpunkt,  die  Programmmusik  als  auf 
ihren  Ausgangspunkt  hin;  für  seinen  legitimen  Nachfolger  will 
Richard  Wagner  nicht  minder  wie  Brahms  gelten.  Alle,  welcher 
Richtung  sie  immer  angehören  wollen,  glauben,  damit  sein  Erbe 
angetreten  zu  haben.  Jedem  könnte  das  Glück,  von  welchem  im 
Nathan  die  Rede  ist,  gegönnt  werden,  wenn  es  sich  nur  um  die 
harmlose  Meinung  handeln  würde,  den  echten  Ring  zu  besitzen. 
Bei  der  Meinung  bleibt  es  aber  nicht;   die  Echtheit  will  der  Streit 
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erproben.  Richard  Wagner,  Brahms,  Brückner,  Richard  Straufs, 
das  sind  heutzutage  Streitrufe,  und  es  ist  nicht  zu  verwundern,  dafs 
sie  hüben  erwidert  werden,  wenn  sie  drüben  allzu  laut  geworden  sind. 

Brahms  hatte  diesmal  die  Führung  des  Konzerts  übernommen. 
Er  stand  mit  seiner  E-moll-Symphonie  an  der  Spitze  desselben.  In 
seinem  Gefolge  fanden  sich  Goldmark,  ein  alter  Kämpe,  sein 
Schwert  bald  den  Anhängern  des  Wagnerschen  Tondramas,  bald 
den  Verfechtern  der  tönenden  Form  leihend;  ferner,  als  übrigens 
bereits  erprobter  Knappe  im  Dienste  der  letzteren,  Suk ;  schüchtern 
unter  ihnen,  vielleicht  schon  Verrat  sinnend,  doch  tief  noch  den 
Gedanken  in  der  Brust  bergend,  Richard  Straufs.  Diese  Zusammen- 
stellung forderte  förmlich  zur  Stellungnahme  auf;  sie  mufste  wie 
ein  hingeworfener  Fehdehandschuh  wirken.  Soll  er  aufgenommen 
^      V  werden  ? 

\  Wer  wird,  mag  er  nun  denken,  wie  er  will,  Brahms  nicht  hoch 

'^  schätzen?  Stunden  der  Weihe  verschafften  uns  seine  Kammer- 
musikwerke; unser  tiefstes  Gemüt  bewegten  seine  Lieder;  sein 
deutsches  Requiem  gehört  dem  Erhebendsten  an,  was  die  Neuzeit 
hervorgebracht ;  sein  Schicksalslied,  die  Rhapsodie  und  vieles  Andere 
reihen  sich  ihm  würdig  an.  In  all  dem  prägt  sich  eine  ebenso 
hochbedeutende  als  liebenswürdige,  grunddeutsche  Persönlichkeit  aus. 
Nun  aber  schafft  auch  Brahms  Symphonien  und  mit  ihnen  Werke, 
welche,  wenn  sie  sich  nicht  als  Ausflufs  einer  inneren  Notwendigkeit 
zeigen,  mehr  zu  sein  beanspruchen  als  Offenbarungen  der  Persönlich- 
keit. Die  Symphonie  ist  die  typische  Form,  um  welche  sich  heut- 
zutage der  Kampf  dreht.  In  sie  legt  der  heutige  Komponist  ein  Be- 
kenntnis. Mit  ihr  spricht  er  nicht  nur  ein  »Für«,  sondern  auch  ein 
»Gegen«  aus.  Die  Parteinahme  für  sie  führt  so  zur  Parteinahme 
gegen  Anderes. 

So  tritt  heute  die  Brahmssche  Symphonie  als  Kämpferin  der 
symphonischen  Dichtung  Liszts  und  der  an  diese  anknüpfenden,  in 
neuester  Zeit  am  wirksamsten  durch  Richard  Straufs  vertretenen 
Richtung  entgegen.  Sie  kämpft  den  Kampf  um  die  Priester- 
herrschaft des  absoluten  Tones.  Übereifrige  Diener  seiner  streitenden 
Kirche  rufen  nach  Ketzergerichten.  Wir  haben  diesen  Ruf  vor 
Kurzem  vernommen,  als  geniale  Tondichtungen  von  Richard  Straufs, 
Till  Eidenspiegel  und  Also  sprach  Zarathustra,  ihren  Eroberungs- 
zug durch  die  Konzertsäle  Deutschlands  machten.  Ich  fühle  mich 
heute  nicht  berufen,  mich  zu  entscheiden  für  Zarathustras  Weisheit 
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oder  die  Offenbarung  Johannis.  Es  handelt  sich  nicht  um  die  Ver- 
gleichung  persönhcher  Fähigkeiten  und  Verdienste,  es  handelt  sich 
um  die  Abwägung  gestaltender  und  umgestaltender  Kräfte  in 
unserem  Kunstleben,  um  eine  Prüfung  von  Erscheinungen  desselben 
auf  ihre  Lebensfähigkeit  hin.  ^.,-<^^' 

Niemand  wird  die  grofse  Meisterschaft,  welche  Brahms  in  der     ^^    ,    ^ 
Handhabung  der  musikalischen  Form  an  den  Tag  legt,  bestreiten.  '    /f>/t^  ' 

Was  weifs  er  nicht   aus  den  unbedeutendsten  Themen  zu  machen !  ■^''1 

In  wie  hohem  Grade  giebt  sich  diese  Meisterschaft  in  der  vierten 
Symphonie,  in  dieser  vielleicht  mehr  als  in  jeder  anderen,  zu  er- 
kennen !  M  u  f  s  aber  aus  dem  Unbedeutenden  etwas  gemacht  werden  ? 
Mufs  ihm  das  Gottesgnadentum  mit  dem  Ornate  förmlich  auf- 
gezwungen werden?  Ich  vermisse  in  der  ßrahmsschen  Symphonie 
die  Triebkraft  der  Themen,  welche  zur  symphonischen  Ausgestaltung 
zu  drängen  hätten.  Die  Macht  der  Exposition  fehlt,  welcher  die 
dramatische  Entwicklung  bis  zur  Katastrophe  folgen  mufste. 

Nicht  aber  in  diesem  Mangel  so  sehr,  als  vielmehr  in  der  Fähig- 
keit, trotz  desselben  ein  Achtung  einflöfsendes  Werk  schaffen  zu 
können  und  schaffen  zu  wollen,  erblicke  ich  das  bedenklichste 
Symptom   des   Verfalles    der   Gattung.     Decadence !     Das  schrille  \/  i- ' 

Wort  Nietzsches,  dessen  Gestalt  ja  bereits  ein  Seitenblick  herauf- 
beschworen, gellt  mir  in  die  Ohren.  Seine  Anwendung  auf  Wagners 
Drama  vermochte  ich  nicht  zu  verstehen.  Die  Symphonie  bietet 
uns  sicher  ein  besseres  Beispiel  dazu. 


ANTON  BRÜCKNER 


Mit  Brückner  wurde  einer  der  eigenartigsten  Künstler  der 
Zeit  zu  Grabe  getragen,  das  Wort  »eigen«  auf  ihn  bezogen  wie 
auch  auf  die  Zeit.  Wie  Alles,  was  heute  im  Kunstleben  bedeutungs- 
voll ist,  charakterisiert  er  die  Zeit,  welcher  er  angehört,  nicht  nur 
dadurch,  wie  er  sich  ihr  gegenüber,  sondern  auch  dadurch,  wie  sie 
sich  ihm  gegenüber  verhielt.  Das  alte  Lied  vom  Verkanntsein  des 
Genius  hat  in  den  heutigen  Tagen  noch  einen  ganz  besonderen 
Klang.  Jeder  bedeutende  Künstler  hat  Gegnerschaft  gefunden.  Dies 
hat  nicht  blofs  geistige,  sondern  auch  physiologische  Ursachen.  Der 
Künstler  ist  den  Zeitgenossen  in  der  Ausbildung  seiner  Sinne  über- 
legen. Dies  gilt  namentlich  von  dem  sich  ungemein  rasch  zu 
immer  gröfserer  Aufnahmsfähigkeit  entwickelnden  Ohre.  Über- 
ladene Instrumentierung  wurde  schon  Mozart  vorgeworfen.  Die 
Klage  hat  sich  jedem  grofsen  Meister  der  Tonkunst  gegenüber 
wiederholt  bis  in  die  neueste  Zeit,  Diese  Thatsache  allein  sollte 
zur  Vorsicht  in  der  Beurteilung  mahnen.  Freilich  würde  eine 
solche  Vorsicht  im  Widerspruche  stehen  zu  dem,  was  das  Lebens- 
element der  heutigen  Kritik  bildet:  Alles  besser  zu  verstehen, 
Ergebnisse,  um  welche  sich  der  Künstler  in  gründlichster  Selbst- 
beobachtung und  eifrigstem  Bestreben  jahrelang  müht,  im  Augen- 
blick fertig  zu  haben.  Dabei  kommen  ihr  Unempfindlichkeit,  Sorg- 
losigkeit, Zähigkeit  zu  statten,  welche  sich  durch  keine  schlimme 
Erfahrung,  durch  keinen  Fehlschlufs,  durch  keine  Beschämung  be- 
irren lassen.     Die  Kritik  lebt  förmlich  von  »Blamagen«. 

Wenige  haben  unter  diesen  Verhältnissen  so  zu  leiden  gehabt 
wie  Brückner.  In  dem  eigentümlichen  Gemische  von  Rechtgläubig- 
keit  und    leidenschaftlichem   Feuer,    welches    seiner    Künstlernatur 
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eigen  war,  schien  er  so  recht  berufen,  der  Empfindungsweise  des 
Volksstammes,  dem  er  angehörte,  verständlichen  und  sympathisch 
wiederhallenden  Ausdruck  zu  geben.  Trotzdem  ist  es  ihm,  gleich 
dem  gemütsverwandten  Schubert,  versagt  geblieben,  selbst  in  seiner 
Heimat  entsprechende  Anerkennung  zu  finden.  Trägheit  hat  sich 
diesem,  Bosheit  jenem  hindernd  in  den  Weg  gestellt. 

Es  genügte,  in  Brückner  einen  Bewunderer  Richard  Wagners 
zu  erblicken,  es  genügte,  zu  wissen,  dafs  Wagner  seine  Bedeutung 
gewürdigt,  um  die  ganze  Wut  der  Parteileidenschaft,  deren  Gegen- 
stand der  grofse  Reformator  war,  gegen  ihn  zu  entfesseln.  Mit 
Hohn  und  Spott  wurde  er  gerade  von  jener  Presse  behandelt,  deren 
vornehmste  Aufgabe  es  gewesen  wäre,  auf  das  heimische  Talent 
hinzuweisen  und  es  zu  fördern.  Hat  sich  sein  Schaffen  zuletzt  doch 
Bahn  gebrochen,  so  hatten  wahrlich  jene  Mächte,  welche  berufen 
gewesen  wären,  ihm  die  Bahn  zu  ebnen,  keinen  Teil  daran. 

Dem  modernen  Künstler  ist  es  unter  solchen  Verhältnissen  be- 
schieden, zugleich  ein  Held  zu  sein.  Und  darin  zeigt  sich  die 
Kraft  echter  Kunstbegabung,  dafs  sie  den  Glauben  an  sich  trotz 
aller  Anfechtungen  nicht  verliert,  ja,  dafs  sie  gar  nicht  berührt 
scheint  von  den  Anstürmen,  denen  sie  in  ihren  Schöpfungen  und 
deren  Schöpfern  ausgesetzt  ist.  So  erklärt  es  sich,  dafs  sich 
Brückners  Schaffen  gleich  dem  Schuberts  trotz  aller  Mifsachtung 
und  Anfeindung  in  einer  Sphäre  rührender  Heiterkeit  und  Un- 
befangenheit entfaltet.  Die  Kämpfe,  von  welchen  dieses  Zeugnis 
giebt,  gehören  nicht  den  äufseren  Schicksalen,  sondern  dem  Innen- 
wesen des  Künstlers  an. 

Doch  nun  von  dem,  was  Brückner  in  der  Zeit  und  für  sie 
war,  zu  dem,  was  er  sich  selbst  war  und  was  er  eben  aus  diesem 
Grunde  der  Zukunft  sein  wird. 

Brückner  hat  seinen  Entwicklungsgang  von  der  Orgel  aus 
genommen.  Hier  hatte  sich  seine  kontrapunktische  Kunst  und  da- 
mit seine  unbedingte  Beherrschung  des  Tonmateriales  ausgebildet. 
Seiner  Anlage  aber  entsprach  die  Erlangung  und  Handhabung 
einer  blofs  formalen  Fertigkeit  nicht.  In  den  Tönen  seiner  Orgel- 
improvisationen flutete  ein  Feuer,  welches  nach  Ausdrucksmitteln 
anderer  Art  drängte,  um  zu  leuchtender  Entfaltung  zu  gelangen. 
Mit  Hilfe  des  Orchesters  nur  vermochte  Brückner  zu  verwirklichen, 
was  in  ihm  nach  Gestaltung  rang,  und  da  war  es  denn  der  volle 
Farbenreichtum,  das  sonnige  plein  air  der  modernen  Instrumentierung, 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  16 


242  Über  moderne  Tonkunst 


deren  er  sich  bemächtigte,    um  die  Sprache  für  die  ihn  bestürmen- 
den Empfindungen  zu  gewinnen. 

Wer  Brückners  Charakterkopf  betrachtet,  wird  sicher  nicht 
anstehen,  in  ihm  den  gewiegten  Musiker,  den  tüchtigen  Kontra- 
punktisten,  den  gewissenhaften  Pädagogen  zu  erkennen.  Gediegen- 
heit und  Biederkeit  sprechen  sich  in  seinen  wohlwollenden,  scharf 
umrissenen  Zügen  aus.  Gleich  den  Eisbergen  Islands  verleugnen 
sie  das  Feuer ,  das  hinter  ihnen  lodert.  Dieses  gehört  eben  einer 
Tiefe  an,  aus  welcher  es  nicht  an  die  Oberfläche  hervorlodert,  um 
zu  gleifsen  und  zu  blenden;  furchtbar  ist  seine  Gewalt  und  un- 
bezwingbar, wenn  es  zum  Durchbruche  kommt. 

Die  Verbindung  biderber  Kraft  und  bescheidener  Selbst- 
genügsamkeit mit  der  Fähigkeit  mächtig  aufflammender  Be- 
geisterung, mit  der  Sicherheit  sieghaften  Selbstbewufstseins ,  wir 
finden  sie  häufig  bei  deutschen  Künstlern,  bei  S.  Bach,  bei  Josef 
Haydn  u.  A.  Sie  ist  durch  und  durch  deutsch.  Eine  gewisse  Un- 
behilflichkeit  im  äufseren  Leben,  die  Vertrauensseligkeit  und  Un- 
schuld des  Kindes  ist  damit  nicht  selten  verbunden.  Brückner  war 
kindlich  als  Künstler,  kindisch  als  Mensch.  Wenn  er  sich  in  die 
Formen  des  Alltagslebens  nicht  zu  finden  wufste,  wenn  er  Richard 
Wagner  gegenüber  keinen  besseren  Ausdruck  der  Verehrung  findet, 
als  ihn  mit  »Euer  Hochwohlgeboren«  anzureden,  wenn  er  seine 
letzte  Symphonie  dem  lieben  Gott  widmet  u.  s.  w. ,  so  mochte  dies 
Manchem  lächerlich  vorkommen;  ich  finde  diese  Züge  rührend. 
Die  Sprache,  deren  man  sich  im  Leben  bedient,  war  eben  nicht  die 
seinige;  nur  in  dieser  vermochte  er  voll  und  klar  auszusprechen, 
was  er  fühlte  und  dachte.  Dem  »Floch wohlgeborenen«  hat  er  den 
herrlichen  langsamen  Satz  seiner  siebenten  Symphonie  gewidmet; 
so  hatte  er  es  gemeint. 

In  der  ihm  eigenen  Ausdrucksform  der  Töne  ist  er  uns  wenig 
schuldig  geblieben.  Seine  Symphonien  zählen  ohne  Zweifel  zu  dem 
Bedeutendsten  der  Gattung.  Sie  sagen  uns  Neues,  nicht  etwa,  weil 
ihre  Form  etwas  Neues  wäre,  sondern  weil  derjenige,  welcher  sich 
dieser  Form  nun  bediente,  ein  Neuer  war.  Sie  haben  ein  durchaus 
individuelles  Gepräge.  Eine  Persönlichkeit  eigenster  und  kräftigster 
Art  tritt  uns  aus  ihnen  entgegen. 

Brückners  symphonische  Themen  sind  kräftig  und  weittragend. 

,  •'\\^^r-^')       In  scharfen  Umrissen  zeichnen  sie  die  geistigen  Züge  seiner  Eigenart. 

i^i^"  Wo  ihre  hinreifsende  Kraft  erlahmt,  da  stellt  sich  das  Behagenein, 


■^r 
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welches  ein  mit  Tönen  spielendes,  jeder  Schwierigkeit  spottendes 
Können  verleiht.  Brückner  ist  ein  grofser  Kontrapunktist.  Doch 
verleitet  ihn  diese  Fertigkeit  nicht,  sich  nur  dem  Spiele  mit 
Tonverhältnissen  hinzugeben-  auch  aus  seinen  kontrapunktischen 
Durchführungen  tritt  seine  warme  Persönlichkeit  hervor.  Sie 
sprechen  nicht  eine  absolute  Tonsprache,  sondern  sind  eine  ihm 
eigene  Ausdrucksweise.  Erscheint  er  aber  in  seinen  wuchtigen 
Themen  unmittelbar  erfafst  von  ihrer  Gewalt,  sich  gleichsam 
willenlos  hingebend  ihrem  Flusse,  so  gewinnt  in  den  kontrapunkti- 
schen Durchführungen  nicht  selten  an  Stelle  des  Genius  der  Meister 
Herrschaft  über  sie.  Die  Einheit  der  Gestalt  verliert  sich  dann  zu- 
weilen hinter  der  kunstreichen  Faltung  des  Gewandes.  Nicht  als 
ob  die  Kunstfertigkeit  den  Impuls  dann  ersetzen  würde ;  der  Impuls 
ist  stets  zu  spüren,  und  dieser  ist  es  ja,  welcher  Brückner  zum 
grofsen  Symphoniker  macht.  Die  Kunstfertigkeit  übermeistert  ihn 
aber  zuweilen.  Nicht  als  Schwäche  des  Tondichters  möchte  ich 
dies  kennzeichnen,  noch  kann  ich  mich  dazu  verstehen,  mit  einigen 
seiner  Bewunderer  darin  den  Ausflufs  eines  gewissen  Humors  zu 
erblicken.  Brückner  meint  es  furchtbar  ernst;  er  ist  durch  und 
durch  rechtgläubiger  Natur.  Sein  Kontrapunkt  ist  ihm  ebenso 
heilig  wie  sein  tiefschöpferischer  Drang.  Er  behandelt  ihn  mit  der 
Liebe,  mit  welcher  altdeutsche  Maler  in  Bildern  von  tragischem 
Gehalte  die  Landschaft  behandeln.  Neben  dem  tiefen  Anteile  an 
der  Passion  finden  die  Freude  an  der  Natur,  das  behagliche  Ver- 
weilen bei  ihren  kleinsten  Erscheinungen  ihre  Stelle. 

Brückner  voll  und  allseitig  zu  würdigen,  ist  noch  nicht  die  Zeit 
gekommen.  Noch  kennt  man  ihn  nicht,  noch  wollte  man  ihn  nicht 
kennen.  Mächtig  aber  drängt  die  Entwicklung  der  Gegenwart 
vorwärts.  Schon  erhebt  sich  im  Dämmerschein  vor  ihren  Augen 
das  Bild  einer  grofsartigen  deutschen  Kvmstentwicklung ,  wie  sie 
mächtiger  kaum  irgend  eine  Zeit  gekannt.  Der  Tod  ihrer  Träger 
hat  das  Zeichen  zum  Beginn  ihrer  Würdigung  gegeben.  Der  Tod 
Brückners  wird  auch  ihm,  vielleicht  in  nicht  allzu  langer  Frist,  die 
hervorragende  Stelle  einräumen,  welche  ihm  in  dieser  Kunst- 
-entwicklung  gebührt. 


16' 


HUGO  WOLF 


Ich  glaube,  nicht  zu  viel  zu  sagen,  wenn  ich  behaupte,  dafs 
das  Lied  mit  Hugo  Wolf  in  eine  neue  Entwicklungsphase  getreten 
ist.  In  keiner  Kunstgattung  giebt  es  sich  schärfer  kund,  als  im 
Liede,  dafs  der  Künstler  in  einer  Schöpfung  seine  Person  zur  Aus- 
sprache bringt.  Das  Lied  ist,  um  eine  Bezeichnung  aus  dem  Vor- 
rate unserer  Ästhetik  zu  wählen,  die  subjektivste  Kunstgattung. 
Ein  nur  äufserliches  sich  Anschmiegen  an  Worte  und  Gedanken 
der  Dichtung  würde  sofort  jeden  Zuhörer  in  empfindlicher  Weise 
dasjenige  vermissen  lassen,  was  man  vom  Liede  in  erster  Linie  er- 
wartet: den  Ausdruck  einer  im  Tondichter  lebendig  gewordenen 
Stimmung.  Wir  erfahren  daher,  dafs  dieser  bei  der  Auswahl  der 
von  ihm  in  Töne  imizusetzenden  Dichtungen  stets  mit  besonderer 
Rücksicht  auf  seine  Empfindungsweise  vorgeht.  Unterläfst  er  dies, 
so  rächt  es  sich.  Selbst  Schubert,  dessen  Seele  so  reich  an  Em- 
pfindungen und  Stimmungen,  dessen  Ausdrucksweise  so  mannig- 
faltig und  tief  charakterisierend  war,  hat  nur  einen  verhältnismäfsig 
kleinen  Teil  der  zahllosen  Dichtungen,  die  zu  vertonen  er  ver- 
sucht war,  zu  voller  Blüte  zu  bringen  vermocht.  Der  Lieder- 
komponist hat  nicht  blofs  aus  eigenem  Munde,  er  hat  auch  aus 
eigenem  Herzen  zu  sprechen.  Seine  Erfahrungen,  Erlebnisse, 
Kämpfe,  Freuden  und  Leiden,  kurz,  sein  tiefstes  Innen wesen  will 
in  seinem  Liede  Gestaltung  gewinnen.  Ist  es  daher  einem  Ton- 
dichter, wie  etwa  Schubert,  eigen,  verschiedenen  Denkweisen  und 
Stimmungen,  ja  selbst  verschiedenen  persönlichen  Charakteren  ent- 
sprechenden Ausdruck  zu  verleihen,  so  müssen  wir  daraus  auf  seine 
Fähigkeit  schliefsen,  verschiedene  Persönlichkeiten  in  sich  zum 
Leben  zu  erwecken.  Diese  Begabung  eines  solchen  Tondichters 
nähert  sich  der  des  Dramatikers. 
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Die  Fähigkeit  eines  Tondichters,  in  der  Tongebung  den  Eigen- 
arten verschiedener  Dichter  gerecht  zu  werden,  offenbart  daher 
mehr,  als  etwa  die  Mithilfe  einer  ausgedehnten  Litteraturkenntnis 
oder  das  Verdienst  eines  vielseitigen  Strebens.  Nicht  dafs  er  mit 
vielen  Zungen  spricht,  ist  sein  Vorzug,  sondern  dafs  jede  seiner 
Sprachen  seine  Muttersprache  zu  sein  scheint,  dafs  jede  Gehalt  und 
Gestalt  aus  seinem  tiefsten  Herzen  schöpft.  Man  würde  irren,  wenn 
man  ihm  etwa  gröfsere  Objektivität  zuschreiben  würde  als  einem 
solchen,  welchem  es  nur  gegönnt  ist,  wenige  Saiten  seines  Gemütes 
erklingen  zu  lassen.  Vielmehr  liegt  sein  Subjekt  tiefer,  es  ist 
weniger  berührt  von  den  sich  an  der  Oberfläche  des  Denkens  und 
Fühlens  kundgebenden  Eigenheiten  der  verschiedenen  Persönlich- 
keiten, daher  gerade  geeigneter,  diese  in  ihrer  Wurzel  zu  er- 
fassen, er  ist  eine  tiefere  Persönlichkeit,  ein  stärkeres  Subjekt. 

Wir  kommen  damit  auf  die  Bedeutung  Hugo  Wolfs.  Ihm  ist 
es  gegeben,  sich  nicht  blofs  in  einzelne  Stimmungen,  sondern  in 
ganze  Dichterpersönlichkeiten  mit  all  ihrem  Denken  und  Fühlen  zu 
versenken  und  sie,  wenngleich  in  lyrischer  Ausdrucksweise,  so  doch 
geradezu  mit  dramatischer  Gestaltungskraft  wiederzugeben.  Goethes 
vergeistigte  Volkstümlichkeit,  Eichendorffs  schwärmerische,  Mörickes 
herbe  Romantik,  sie  alle  finden  in  den  ihnen  angehörenden  Lieder- 
cyklen  ihre  eigene  Sprache,  ihr  eigenes  Fühlen,  ich  möchte  sagen, 
die  Darlegung  der  zartesten  Feinheiten  im  Kolorite  ihrer  Denkungs- 
weise.  Nach  Spanien  ist  des  Tondichters  Geist  gewandert,  in  alte 
Zeiten  hat  er  sich  versenkt,  gebetet  hat  er  voll  Inbrunst,  gejauchzt 
in  kindlicher  Freude,  gelächelt  mit  versöhnendem  Humor,  gelitten 
und  geliebt  in  seinen  Liedern,  dies  Alles  in  so  treffenden  Zügen, 
dafs  der  Zuhörer  des  Dichters  Erlebnisse  und  mit  ihnen  seine  eigenen 
zu  erfahren  meint. 

Dabei  hat  Wolf  keineswegs,  wie  mancher  Andere,  nur  hier- 
und dorthin  getastet,  etwa  um  Stoff  für  seine  hungrige  Muse  zu 
erhaschen.  Aus  neuen  Wurzeln,  aber  den  gleichen  Keimen  ent- 
sprungen, sehen  wir  in  ihm  gleichsam  unsere  Dichter  wieder  er- 
stehen, ihre  duftigen  Blüten  nun  im  Reiche  der  Töne  entfaltend. 
Bereicherte  Mittel  zur  Gestaltung  und  Farbengebung  hat  ihm  die 
gesteigerte  Ausdrucksfähigkeit,  welche  die  Tonkunst  insbesondere 
dem  Genius  Richard  Wagners  verdankt,  an  die  Hand  gegeben. 
Seine,  eines  eingehenden  Studiums  werten  Formen  hat  er  nicht  etwa 
erst   konstruiert;   sie  haben  sich  ihm  von  selbst  ergeben.     Auch  ist 


246  Über  moderne  Tonkunst 


seine  Bereicherung  der  Harmonie,  seine  Belebung  kontrapunktischer 
Verbindungen,  die  Eigenartigkeit  seiner  doch  wieder  so  schlichten 
Melodik,  insbesondere  ihr  Anschmiegen  an  den  Fortgang  der 
Dichtung  bei  aller  Wahrung  der  geschlossenen  Form  nicht  etwa 
nur  einem  Bedürfnisse  nach  äufserer  Erweiterung  der  Grenzen  des 
Liedes,  einem  Versuche,  dieses  etwa  nach  neuen  Richtungen  hin 
ertragsfähig  zu  machen,  einem  Streben  nach  Ungewohntem  und 
Originellem  entsprungen.  Ihm  hat  sich,  wie  jedem  echten  Künstler, 
die  Form  erst  als  ein  notwendiges  Produkt  der  Vertiefung  in  sein 
ureigenes  Innere,  als  voll  auslösender  Ausdruck  desselben  ergeben. 
Dies  erklärt  die  ursprüngliche  Kraft  seiner  melodischen  Erfindung, 
welche  sich  bei  ihrer  vollen  Durchdringung  der  Dichtung  doch 
niemals  als  ein  blofs  berechnendes  Anlehnen  an  diese  ergiebt.  In 
ihrer  innersten  Bedeutung  hat  Hugo  Wolf  die  Ergebnisse  Richard 
Wagners  auf  dem  Gebiete  der  dramatischen  Musik  für  das  Lied 
verwertet.  Seine  Werke  sind  daher  nirgends  von  Reflexion  an- 
gekränkelt. In  triebkräftiger  Frische  muten  sie  uns  an,  als  wären 
sie  neu  und  doch  wieder  gerade  dasjenige,  was  auch  uns  schon 
auf  der  Zunge  gelegen,  was  auch  uns  schon  im  Herzen  ge- 
schlummert.    So  ist  ihnen  das  Gepräge  des  Genius  eigen. 


DIE  MODERNE   PROGRAMMMUSIK 


Franz   Liszt 

Die  bevorstehende  Aufführung  eines  der  bedeutendsten  Werke 
von  Franz  Liszt,  der  Legende  der  heiligen  Elisabeth  giebt  An- 
lafs,  die  Aufmerksamkeit  wieder  dieser  hochinteressanten  Künstler- 
gestalt zuzuwenden.  Der  Zeiten  Gunst  und  Hafs,  welche  im  Urteile 
über  grofse  Erscheinungen  auf  dem  Gebiete  des  geistigen  Lebens 
wohl  kaum  je  eine  solche  Rolle  gespielt  haben,  wie  heute,  haben 
es  auch  noch  zu  keiner  gerechten  Würdigung  des  Wirkens  und 
Schaffens  dieses  Künstlers  kommen  lassen.  Mehr  noch  durch  eine 
ihnen  von  Freunden  wie  auch  von  Gegnern  zugedachte  Partei- 
genossenschaft, als  durch  verwandte  Züge  in  ihren  Anschauungen 
und  in  ihrem  Schaffen  verbunden,  pflegt  man  die  Namen  Liszt  und 
Wagner  in  einem  Atem  zu  nennen ,  und  beide  für  die  Reform- 
bewegung auf  dem  Gebiete  der  heutigen  Musik  solidarisch  ver- 
antwortlich zu  machen.  In  der  That  scheint  ihnen  aber  das,  was 
sie  wirklich  gemeinsam  haben,  zum^eist  die  Verfolgung  der  Zeit- 
genossen eingetragen  zu  haben ,  dafs  sie  beide  nämlich  nicht  blofs 
Fachleute,  sondern  künstlerische  Persönlichkeiten  sind.  Goethe  sagte 
einmal,  wie  Eckermann  mitteilt:  »Allerdings  ist  in  der  Kunst  und 
Poesie  die  Persönlichkeit  alles;  allein  doch  hat  es  unter  den  Kritikern 
und  Kunstrichtern  der  neuesten  Zeit  schwache  Personagen  gegeben, 
die  dieses  nicht  zugestehen,  und  die  eine  grofse  Persönlichkeit  bei 
einem  Werke  der  Poesie  oder  Kunst  nur  als  eine  Art  von  geringer 
Zugabe  wollten  betrachtet  wissen.  Aber  freilich,  um  eine  grofse 
Persönlichkeit  zu  empfinden  und  zu  ehren,  mufs  man  auch  wiederum 
selber  etwas  sein.«  Goethe  hätte  diese  Worte  an  unsere  heutige 
Zeit  richten  können,  ohne  ihr  unrecht  zu  thun.  Eine  Auffassung, 
welcher    die    Quelle    der     mannigfaltigen    Bethätigung    einer    Per- 
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sönlichkeit  verborgen  ist,  erscheint  die  notwendige  Vielseitigkeit  einer 
solchen  als  Versplitterung.  Diesen  Vorwurf  hat  auch  Liszt  erfahren 
müssen.     Es  ist  die  Kehrseite  der  ihm  gebührenden  Bewunderung. 

Liszt  wurde  am  22.  Dezember  1811  in  Raiding  bei  Ödenburg 
geboren.  Das  ungarische  Blut  in  seinen  Adern  war  berufen, 
deutscher  Gedankentiefe  und  französischer  Geistesbeweglichkeit  zu 
dienen  und  sie  zu  feuriger  Wirksamkeit  zu  bringen.  Vielleicht  ist 
es  die  Verschiedenheit  dieser  doch  nicht  vollkommen  zu  ver- 
einigenden Elemente,  welche  manche  Eigentümlichkeit  seines 
Schaffens  erklärt. 

Unbestritten  ist  Liszts  umgestaltende  Bedeutung  als  Klavier- 
spieler. Er  sagte  einmal:  »Mein  Klavier  ist  mir,  w^as  dem  See- 
manne seine  Eregatte,  dem  Araber  sein  Pferd  ist  —  mehr  noch,  es 
war  ja  bis  jetzt  mein  Ich,  meine  Sprache,  mein  Leben.«  Dennoch 
darf  man  ihn  sich  nicht  als  einen  jener  Klaviercentauren  vorstellen, 
die  nur  mit  ihrem  Instrumente  verwachsen  auf  Geltung  Anspruch 
machen  können.  Er  war  ein  Feind  hohler  Virtuosität.  Nicht  er 
ist  durch  das  Instrument,  das  Instrument  ist  durch  ihn  etwas  ge- 
worden. Schöpfungen  von  tiefster  Bedeutung  harrten  ihrer  Ver- 
lebendigung durch  ihn  und  fanden  sie.  Keiner  hat  Beethoven  so 
gespielt,  wie  er;  dazu  hätten  die  langen  Finger  allein  nicht  aus- 
gereicht, welche  nach  der  Beschreibung  einer  Freundin  aussahen, 
als  hätte  er  doppelt  soviel  Gelenke  wie  andere  Leute.  Der  Kufs, 
welchen  Liszt  als  Knabe  im  Jahre  1823  von  Beethoven  erhielt,  war 
bedeutungsvoll.  Nicht  metrische  und  symmetrische  Werteinteilungen 
lagen  seiner  Phrasierung  zu  Grunde,  sondern  eine  durch  Atem 
und  Herzschlag  bestimmte  Bewegung,  und  siehe,  bei  seiner 
rhythmischen  Gestaltung  wurde  Beethoven  wunderbar  lebendig. 
Dafs  der  Inhalt  der  Sonaten  Beethovens  sich  nicht  auf  den  Wohl- 
klang schöner  Tonfolgen  beschränkt,  dafs  sie  vielmehr  von  seinem 
Sehnen  und  Ringen,  von  seinen  Freuden  und  Schmerzen  Kunde 
geben,  hat  Keiner  überzeugender  dargelegt  als  Liszt.  Nur  wer 
das  Wesen  der  Musik  in  diesem  Sinne  versteht,  kann  die  Bedeutung 
seiner  Erscheinung  voll  würdigen.  Liszt  hat  bahnbrechend  gewirkt, 
nicht  durch  seine  unübertreffliche  Technik,  sondern  durch  diese  Auf- 
fassung der  Musik,  welche  seither,  trotz  ohnmächtiger  Versuche, 
sie  zu  bekämpfen,  Gemeingut  geworden  ist. 

Es  ist  begreiflich,  dafs  dem  Wirken  Liszts  durch  den  Umfang 
der  Tastatur   keine  Schranken  gezogen  werden  konnten.     Den  ge- 
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kennzeichneten  Geist  verlieh  er  als  Dirigent  dem  Orchester.  Das 
Dirigieren  war  ihm,  wie  er  selbst  sagte,  keine  Ruderarbeit.  Seine 
Bedeutung  als  Dirigent  kann  wohl  nicht  besser  beleuchtet  werden 
als  durch  die  Worte  Wagners:  »Ich  sah  Liszt  eine  Probe  zu  meinem 
Tannhäuser  dirigieren  und  war  erstaunt ,  durch  diese  Leistung  in 
ihm  mein  zweites  ,Ich'  wieder  zu  erkennen.« 

In  späteren  Jahren  erst  hat  sich  Liszt  auch  nachhaltig  der 
Komposition  zugewendet.  Zur  Würdigung  seiner  eigen  gearteten 
Tonschöpfungen  giebt  die  absolute  Bedeutung  der  Tonverhältnisse 
in  ihnen  nicht  den  Schlüssel.  Wir  müssen  Liszt  den  Menschen  zu 
Rate  ziehen,  wenn  wir  Liszt  den  Komponisten  ganz  verstehen 
wollen.  Liszt  war  eine  liebende,  anempfindende,  weibliche  Natur. 
Nicht  nur  seine  geradezu  überschwengliche  Wohlthätigkeit,  nicht 
nur  sein  w^armes  Freundschaftsgefühl,  welches  ihn  namentlich  mit 
Richard  Wagner  zu  einem  Bunde  einte,  dem  nur  der  Goethes 
und  Schillers  vergleichbar  ist,  nicht  nur  die  Hochherzigkeit,  mit 
welcher  er  Allem ,  was  er  der  Förderung  wert  hielt ,  seine  Unter- 
stützung lieh,  auch  sein  Schaffen  giebt  von  dieser  Eigenheit  seines 
Wesens  Zeugnis.  Was  ihn  innerlich  bewegte,  das  suchte  er  sich 
auf  seine  Weise  zu  eigen  zu  machen.  Seine  Tr  ansskriptionen,  Be- 
arbeitungen und  sogenannten  Phantasien  waren  nicht  Ein- 
richtungen für  die  Finger  zum  Zwecke  der  Ausschrottung  beliebter 
Melodien;  geliebte  Tonwerke  wollte  er  in  seiner  Weise  empfinden  und 
aus  seiner  Seele  wiederschaffen ;  er  vermittelte  sie  durch  das  Instrument, 
welches  seine  »Sprache«  war,  und  liefs  sie  hier  im  Lichte  seines 
Geistes  erscheinen.  Dabei  offenbarten  sich  nicht  blofs  Geheimnisse 
seiner  Technik,  sondern  auch  Geheimnisse  seiner  Seele.  Aus  seiner 
besonderen  Anlage  erklären  sich  auch  seine  späteren,  grölseren  Ton- 
schöpfungen, unter  welchen  die  symphonischen  Dichtungen 
ihres  fremdartigen  Gepräges  wegen  den  meisten  Widerspruch  erfahren 
haben  und  noch  heute  erfahren.  Liszt  bekennt  sich  damit  als  Ver- 
treter der  Programmmusik  und  stellt  sich  als  solcher  dem  nicht 
minder  leidenschaftlich  bekämpften  Berlioz  an  die  Seite.  Das  Ton- 
werk soll  uns  nur  in  Verbindung  mit  einem  Gedankeninhalte, 
welcher  auch  bei  seiner  Schöpfung  in  mafsgebender  Weise  wirksam 
war,  seine  Bedeutung  offenbaren.  Während  aber  bei  Berlioz  die 
Musik  dabei  förmlich  einen  epischen  Charakter  annimmt,  möchte  ich 
die  Beziehung  des  Tones  zum  Gedanken  bei  Liszt  eine  mystische 
nennen.    Nur  den  Eingeweihten,  nicht  etwa  blofs  im  Sinne  gleichen 
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Erkennens,  sondern  auch  im  Sinne  gleichen  Mitempfindens,  er- 
schliefst diese  Musik  ihr  volles  Wesen.  Wer  nicht  in  Dantes  Fege- 
feuer gelitten,  den  schaudernden  Blick  in  seine  Hölle  geworfen  und 
in  seinem  Paradiese  selig  geworden  ist,  der  wird  Liszts  symphonische 
Dichtung  nicht  erfassen.  Ihre  Töne  erzählen  uns  weniger  von  Liszt 
und  seinen  persönlichen  Erlebnissen,  als  von  Dante,  mit  welchem  er 
sich  in  liebender  Hingebung  förmlich  identifiziert.  Liszt  fühlt  nicht 
so  sehr  in  Tönen  als  in  Gedanken,  welchen  er  statt  Worten  Töne 
verleiht.  //  Pcnscroso,  der  Denkende,  heifst  charakteristischerweise 
eines  seiner  Tonstücke.  Es  bezieht  sich  auf  eine  Statue  Michel- 
angelos und  kennzeichnet  in  mehrfacher  Beziehung  die  Vieldeutigkeit 
des  Inhaltes  Lisztscher  Tonschöpfungen.  Aus  dieser  Eigentümlichkeit 
seiner  Anlage  sind  viele  Werke  von  Bedeutung  entstanden,  so  die 
symphonischen  Dichtungen  Prehtdes,  Tasso,  Orpheus,  Prometheus, 
die  Bergsymphonie ,  Festklänge ,  Faust,  Dante ,  Hungaria ,  die 
Hiinnenschlacht  und  andere.  Seinem  Naturell  kam  der  Zug  der 
Zeit  zu  Hülfe.  Auch  auf  dem  Gebiete  der  Malerei  hatte  sich  eine 
ähnliche  Richtung  Bahn  gebrochen.  In  der  Hunnenschlacht  reicht 
der  Programmmusiker  dem  Programmmaler  W.  Kaulbach  die  Hand. 
Es  ist  im  Wesen  das  gleiche,  wenn  dieser  die  Hunnen  durch  Farben^ 
jener  durch  Töne  besiegt.  Bei  beiden  wird  der  Kampf  in  den  Lüften 
gekämpft. 

Immerhin  ist  die  Programmmusik  eine  hochinteressante  Er- 
scheinung in  der  geschichtlichen  Entwicklung  der  Musik,  über 
welche  nicht  zur  Tagesordnung  übergegangen  werden  kann.  Sie 
hat  insbesondere  auch  ihre  Bedeutung  als  eine  kräftige  Reaktion 
gegen  den  sich  breitmachenden  leeren  Formalismus  auf  dem  Gebiete 
der  Instrumentalmusik.  Gh.  Fr.  D.  Schubart  hat,  was  wenig  bekannt 
ist,  vortreffliche  Ideen  su  einer  Ästhetik  der  Tonkunst  ge- 
schrieben. In  diesen  kommt  der  Ausspruch  vor:  »Das  Toten- 
gerippe der  Musik  ist,  wie  alle  Totengerippe,  ekelhaft  anzusehen.« 
An  diesen  Ausspruch  mufs  man  denken,  wenn  man  modernen  Be- 
mühungen, das  Wesen  der  Musik  vollends  in  Form  aufzulösen, 
zusieht.  Da  wird  denn  von  einem  müfsigen  Theoretiker  entdeckt, 
dafs  das  wichtige  Thema  nur  einmal  seinen  höchsten  Ton  enthalten, 
oder  dafs  ein  Fugenthema  die  Form  einer  Pyramide  haben  müsse 
und  dergleichen.  Sofort  setzt  sich  auch  ein  strebsamer  Komponist 
in  den  Besitz  des  patentierten  Geheimnisses  und  komponiert  nun 
im  Gefühle  seiner  Überlegenheit  mit  einmaligem  Aufschwünge  oder 
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mit  pyramidalen  Themen.  Wahrlich,  dem  Totengerippe  des  absoluten 
Musikers  dieser  Art  ziehe  ich  die  Schattengestalten  Liszts  vor! 

Wo  Liszt  absolute  Musik,  machte,  da  war  er  selbst  das  Programm 
dazu,  d.  h.  der  Schlüssel  zu  dieser  Musik  lag  in  Eigentümlichkeiten 
seiner  Person.  Liszt  war  Ungar,  und  wenngleich  er  in  seinem  geist- 
vollen Buche  Die  Zigeuner  und  ihre  Musik  den  Nachweis  ver- 
sucht, dafs  es  keine  spezifisch  ungarische,  sondern  nur  Zigeuner- 
musik gebe,  widerlegt  er  dies  doch  in  seinen  von  seinem  Herzblute 
durchströmten  ungarischen  Rhapsodien.  Seitdem  haben  sich  gar 
viele  Komponisten  Sporen  angeschnallt  und  komponieren  Cingareses 
und  Czardase^  das  Herzblut  fehlt  aber  darin.  Schubarts  Toten- 
gerippe tanzt. 

Im  L  i  e  d  e  sind  die  sich  nicht  immer  ganz  verstehenden  Anlagen 
Liszts  in  wunderbare  Wechselwirkung  getreten.  Viele  Lieder 
Liszts  gehören  zu  dem  Schönsten,  was  auf  diesem  Gebiete  ge- 
schaffen worden  ist.  Noch  gröfsere  Bedeutung  beansprucht  er  aber 
auf  dem  Gebiete  der  geistlichen  Musik.  Liszt  erfafste  Alles  mit 
tiefem  Ernst.  Aus  voller  Seele  hat  er  gespielt,  gedacht,  komponiert, 
gehandelt.  Den  Zusammenhang  von  Kunst  und  Religion  hat 
Niemand  lebhafter  empfunden  als  er.  Was  er  fühlte,  das  wollte  er 
auch  leben.  Durch  Chateaubriand,  Lamartine,  Lammenais  ange- 
regt, fand  er  sich  zum  St.  Simonismus  hingezogen.  Allerdings  hat 
er  sich  demselben  nicht,  wie  häufig  angenommen  wird,  angeschlossen. 
Er  schreibt  darüber  an  Gustav  Schilling:  »Zwar  hatte  ich  die  Ehre, 
mit  mehreren  Anhängern  des  St.  Simonismus  näher  befreundet  zu 
sein,  besuchte  ihre  Versammlungen  und  hörte  ihre  Predigten,  aber 
trug  nie  den  bekannten  blauen  Frack,  noch  weniger  die  spätere 
Uniform.«  Was  ihm  der  blaue  Frack  nicht  zu  bieten  vermochte, 
das  erhoffte  er  später  vom  Gewände  des  Abbe.  Die  nach  aufsen 
bekannte  Überzeugung  entsprach  dem  aufrichtigsten  Empfinden. 
Zeugnis  davon  geben  geistliche  Kompositionen:  Die  ungarische 
Krönungsmesse,  die  missa  choralis ,  die  Graner  Messe,  das 
Oratorium  Christus.  Alle  Mächte,  welche  in  ihm  zum  Schaffen 
drängten,  haben  sich  aber  vereinigt,  um  seiner  Legende  der  heiligen 
Elisabeth  die  Weihe  eines  Kunstwerkes  hervorragendsten  Ranges 
zu  verleihen.  Hier  gab  es  tiefen  Gedankengehalt,  poetische 
Stimmung,  mystischen  Hintergrund,  und  selbst  dem  ungarischen 
Patriotismus  fiel  ein  Teil  der  Aufgabe  bei  der  Schöpfung  dieses 
Werkes  zu.    Wie  Elisabeths  Liebesgaben  in  Rosen,  verwandelt  sich 
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hier  das  volle  Liebesleben  des  Tondichters  in  Töne,  ein  Rosenwunder 
entzückender  Art. 

Fast  wie  symphonische  Dichtungen  muten  uns  auch  Liszts 
geistvolle  Schriften  an,  von  welchen  Lohengrin  und  Tannhäuser 
die  erste  gründliche  Würdigung  der  Bedeutung  Richard  Wagners, 
Friedrich  Chopin  eine  poesievolle  Besprechung  des  Schaffens  dieses 
Tondichters,  Die  Zigeuner  und  ihre  Musik  eine  feurige  Dar- 
stellung der  eigen  gearteten  Tonsprache  dieses  Naturvolkes  sind. 
Nähert  sich  in  seinen  Ton  werken  der  Ton  dem  Worte,  so  wird  in 
seinen  Schriften  die  Sprache  zur  Musik,  Tonsprache  und  Wort- 
ausdruck aber  waren  in  ihm  nicht  Erzeugnisse  besonderer  Fertig- 
keiten, sondern  der  Ausflufs  einer  hochherzigen,  liebenswürdigen, 
im  Zusammenhange  aller  seiner  Eigenschaften  einzigen,  grofsen 
Persönlichkeit.  Den  Klängen  und  Worten,  welche  dies  bestätigen, 
gesellt  sich  eine  namhafte  Zahl  lebender  Zeugen,  die  begeisterte 
Schar  seiner  heute  den  Konzertboden  beherrschenden  Schüler. 

Liszt  der  Beherrscher  der  Tasten,  Liszt  der  Tondichter,  Liszt 
der  Schriftsteller,  Liszt  der  Wohlthäter,  Liszt  der  Förderer  alles 
edlen  Strebens,  Liszt  der  Freund,  Liszt  der  Lehrer,  sie  gehören  den 
Unsterblichen  an.  Liszt  der  irdische  Mensch  hauchte  seine  Seele 
am  31.  Juli  1886  aus.  Aus  der  Vorstellung  von  Tristan  und  Isolde, 
welche  am  25.  Juli  1886  in  Bayreuth  stattfand,  und  welche  er  trotz 
seiner  Todeskrankheit  nicht  versäumen  wollte,  sah  ich  ihn,  einen 
totbleichen  Mann  mit  verklärtem  Antlitze,  von  seinen  Angehörigen 
in  den  Wagen  geleitet.  Vor  30  Jahren  hatte  ihm  der  treue  Freund, 
mit  welchem  ihn  nun  der  Tod  vereinte,  Richard  Wagner,  wie  vor- 
ahnend geschrieben:  »Bedenke  am  31.  Juli!  — Adieu,  mein  Franziskus, 
Du  Einziger,  der  Du  die  Liebe  kanntest  und  bewährtest,  wie  wohl 
Keiner  sie  noch  übte  —  der  mir  wie  ein  Riesenherz  entgegenragte 
—  Unermüdlicher,  leb'  wohl!  — ■  Du  liebes  entschwundenes  Glück! 
Wenn  Du  wüfstest,  welche  Gottesspuren  Du  hinterlassen!« 


Fausts  Verdammung,   von  Hektor  Berlioz 

Berlioz  gehört  ohne  Zweifel  den  bedeutendsten  schöpferischen 
Geistern  der  Gegenwart  an.  Man  darf  an  ihm  nicht  vorübergehen, 
ohne  ihn  zu  beachten.  Einbürgern  in  unser  Musikleben  wird  er 
sich  kaum.  Er  bietet  scharf  gewürzte  Kost,  nicht  tägliches  Brot. 
Ihn  zu  geniefsen,  empfindet  man  als  Exzefs,  dem  der  Katzenjammer 
folgen  mufs.     »Toujours  perdrix«  wäre  ungesund. 

Berlioz  ist  eine  ringende  Natur.  Die  Sphären  der  Versöhnung 
berührt  er  zuweilen,  doch  vermag  er  sich  zu  ihnen  nicht  dauernd 
emporzuschwingen.  Man  glaubt  ihm,  wenn  er  uns  die  Hölle  er- 
schliefsen  will ;  die  Schrecken,  welche  er  da  zu  entfesseln  weifs,  ver- 
scheuchen bald  jeden  Zweifel;  man  glaubt  ihm  aber  nicht,  wenn  er 
zum  Himmel  deutet.  Berlioz  ist  Pessimist.  Sein  Pessimismus  führt 
ihn  aber  nicht  zur  Verneinung  der  Welt,  sondern  geradewegs  in 
den  Ort  ewiger  Verdammnis.  In  seinem  Jugendwerke,  der  Sinfonie 
fantastiqtie ,  welche  Selbsterlebtes  schildern  will,  schliefst  er 
mit  dem  Blocksberge;  tief  Empfundenes  bringt  auch  sein  Faust \ 
er  gehört  neben  dem  genannten  Werke  zu  seinen  besten  Schöpfungen; 
aber  dieser  Faust  findet  keine  Erlösung;  unrettbar  ist  er  dem  Teufel 
verfallen. 

Habe  ich  Berlioz  einen  Pessimisten  genannt,  so  würde  man 
doch  irren,  wenn  man  etwa  seine  künstlerischen  Entäufserungen 
philosophischen  Bedürfnissen  zuschreiben  würde.  Gerade  damit  ist 
man  ihm  ungerecht  geworden.  Um  philosophische  Ideen  ist  es 
ihm  durchaus  nicht  zu  thun.  Die  Tonbilder,  welche  sich  seinem 
glühenden  Drange  entringen,  vermeiden  den  läuternden  Weg  durch 
die  Philosophie.  Eine  explosive  Gewalt  treibt  sie  an  dem  Gedanken 
vorüber,  welcher  ratlos  dem  Flüchtigen  kein  bestimmtes  Wort  zu- 
zuflüstern vermag.  So  wird  dem  Tondichter  der  Faust  nur  zum 
Anlafs,  Bild  an  Bild  zu  reihen.  Faust  und  Mephisto  haben  haupt- 
sächlich  die  Aufgabe,   welche  bei  Berlioz  sonst   das  Programm  zu 
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erfüllen  pflegt:  auf  die  in  Tönen  geschilderten  Vorkommnisse  hin- 
zuweisen, sie  zu  erläutern.  Man  darf  daher  in  Berlioz'  Werk  nicht 
den  Versuch  erblicken,  dem  Faustproblem  näher  zu  rücken.  Mit 
Problemen  hat  Berlioz  nichts  zu  schaffen,  nicht  mit  philosophischen, 
ebensowenig  mit  musikalischen.  Seine  Thätigkeit  spielt  sich  nur 
auf  dem  Felde  der  Phantasie  ab.  Die  Gröfse  der  Idee  eines  ge- 
wählten Stoffes  erfafst  sein  Innenleben  nur  impulsiv.  Er  greift  mit 
Vorliebe  nach  grofsen  Gestalten,  wie  sie  ihm  die  Dichtung  des 
germanischen  Geistes  bietet,  nicht  aber,  um  sich  in  sie  zu  vertiefen, 
sondern  nur,  um  sich  an  ihnen  aufzuregen. 

Ursprünglichkeit  und  Eigenartigkeit  läfst  sich  so  dem  Schaffen 
Berlioz'  nicht  absprechen.  Er  schöpft  aus  den  Tiefen  eigner  Brust ; 
nichts  ist  daran  Entlehnung.  Er  greift  tief  in  jene  Abgründe,  wo 
die  Begeisterung  und  neben  ihr  der  Wahnsinn  wohnt,  und  läfst 
es  nicht  selten  im  Zweifel,  wem  von  beiden  er  die  funkelnden 
Schätze  verdankt,  welche  er  vor  uns  ausbreitet.  Ich  möchte  sagen, 
in  seinen  Schöpfungen  kehrt  sich  die  Nachtseite  seines  Wesens  un- 
mittelbar nach  aufsen.  Er  verschmäht  den  Entwicklungsgang  von 
der  Wurzel  zur  Blüte.  Statt  des  erquickenden  Duftes  dieser  ge- 
niefsen  wir  den  narkotischen  Modergeruch  jener.  Wir  sind  an  den 
Quellen  des  Lebens;  wir  hören  sie  rauschen;  aber  sie  stürzen  dem 
Abgrunde  zu  —  wir  vermögen  uns  an  ihnen  nicht  zu  laben. 

Dies  die  Eigentümlichkeit  des  Tondichters,  zum  Teile  die  Eigen- 
tümlichkeit der  Nation,  welcher  er  angehört.  Beide  entziehen  sich 
der  Kritik.  Was  ihnen  entspringt,  beanspi-ucht  sein  Recht,  wie  die 
Natur,  mag  es  uns  sympathisch  oder  antipathisch  berühren.  In  den 
sonnigen  Sphären,  in  welchen  sich  der  Genius  Mozarts  entfaltet 
hat,  hätte  ein  Berlioz  nie  Nahrung  für  sein  Schaffen  finden  können. 
Wir  müssen  ihm  auf  seinen  Boden  folgen,  wenn  wir  ihn  in  seinem 
Wesen  würdigen  wollen. 

Es  ist  klar,  dafs  es  nicht  die  scharf  umschriebene  Form,  sondern 
vielmehr  die  Farbe  in  ihrer  Pracht,  Buntheit  und  Verschwommen- 
heit sein  mufste,  welche  den  Schöpfungen  Berlioz'  den  sie  aus- 
zeichnenden Charakter  verlieh.  Berlioz  ist  der  gröfste  Orchester- 
kolorist.  Man  taumelt  förmlich  im  Genüsse  des  Farbenspieles,  welches 
sein  Orchester  entfaltet.  Er  ist  der  Vater  der  modernen  In- 
strumentierkunst. Seines  Farbentopfes  und  seiner  Palette  bedienen 
sich  die  Instrumentisten  der  Gegenwart  noch  immer.  Auch  die 
Gesangstimmen    behandelt    Berlioz    instrumental.       Dabei    ist   ihm 
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übrigens  die  Innigkeit  der  Melodik  nicht  fremd.  Margaretens 
eigenartiger  Gesang  Es  war  ein  König  in  Thide  ist  voll  wärmsten 
Ausdruckes,  von  seltener  Tiefe  der  Empfindung.  Auch  die  humo- 
ristischen Gesänge  Mephistos  und  der  .Studenten  sind  ungemein 
schlagkräftig.  Eine  glutvolle  Sprache  ist  dem  Zweigesange  der 
Liebenden  eigen.  Wo  der  Anstofs  zur  Charakterisierung  fehlt,  so 
namentlich  in  den  erläuternden  Zwischengesängen  Fausts,  verliert 
die  Melodik  an  Bedeutung.  Hier  hilft  die  Kunst  und  wohl  auch 
der  fesselnde  Dialekt,  dessen  sich  Berlioz  bedient,  weiter. 

Wo  es  zu  malen  giebt,  da  ist  der  Tondichter  am  gröfsten.  Er 
ist  sich  dessen  bewufst  und  kann  seinem  Drange,  diese  seine 
Fertigkeit  zu  bethätigen,  auch  dann  nicht  widerstehen,  wenn  er 
ihn  von  seinem  Stoffe  abzieht.  So  mufs  sein  Faust  den  Umweg 
über  Ungarn  nehmen,  um  Anlafs  zur  Aufnahme  des  blendenden 
Rakoczy  -  Marsches  zu  gewähren.  Gnomen,  Sylphen,  Irrlichter 
spielen  eine  grofse  Rolle,  nicht  im  Entwicklungsleben  seines 
Faust,  aber  in  den  begleitenden  Instrumenten  und  Stimmen  seiner 
Tonschöpfung.  Die  Höllenfahrt  zieht  den  Zuhörer  mit  dämonischer 
Gewalt  in  den  Wirbel  ihrer  Bewegung.  Alle  höllischen  Geister 
sind  da  wach,  aufsen  und  innen;  man  sieht  sich  nach  Rettung  um, 
und  erblickte  man  nicht  im  Augenblicke  der  Hilflosigkeit  —  Herrn 
Zack*)  mit  Ruhe  die  Dämonen  alle,  welche  sich  den  Instrumenten 
entwinden  wollen,  in  ihre  Bahnen  zurückweisen  —  man  wäre  ver- 
loren. Dafs  sich  Berlioz  auch  Fesseln  anlegen  kann,  nicht  blofs 
moralische,  sondern  auch  musikalische,  soll  wohl  die  Fuge  auf  das 
Wort  »Amen«  in  der  Studentenscene  bezeugen.  Eine  andere  Be- 
deutung kann  sie  kaum  haben.  »Man  könnte  wohl,  aber  man  will 
nicht,«  das  soll  sie  sagen.  »Je  n'aime  pas  la  fugue,«  soll  Berlioz 
sich  zu  Cherubini  geäufsert  und  dieser  darauf  geantwortet  haben: 
»Et  la  fugue  ne  vous  aime  pas.«  Die  Liebe  war  gegenseitig  keine 
grofse.  Soll  man  es  Berlioz  der  stark  gealterten,  geschminkten 
und  gepuderten  Dame  gegenüber  verargen? 

Obgleich  in  Berlioz'  Individualität  ein  gut  Teil  des  Franzosen- 
tums  überhaupt,  sowohl  seiner  Vorzüge  als  auch  seiner  Schwächen 
liegt,  fand  er  doch  auffallenderweise  zu  seinen  Lebzeiten  bei  seinen 
Landsleuten  keine  Würdigung.  Seine  Damnation  de  Faust,  welche 
er   mit   dem  Herzblute   des  Franzosen  geschrieben  hatte,    wurde  in 


*)  Der  Dirigent  des  Konzertes.    A.  d.  H. 
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Paris  abgelehnt.  2> Nichts,«  so  schreibt  er  in  seinen  Memoiren, 
»nichts  in  meiner  Künstlerlaufbahn  hat  mich  tiefer  verwundet.«  In 
Deutschland  fand  er  früher  als  in  Frankreich  die  ihm  gebührende 
Huldigung.  Dort  hatte  sich  namentlich  Schumann  darum  verdient 
gemacht;  in  Frankreich  war  es  Moltke,  dem  dieses  Verdienst  zu- 
zuschreiben ist.  Was  künstlerische  Begeisterung  nicht  vermocht 
hatte,  das  vermochte  nach  den  Jahren  1870 — 1871  die  nationale. 
Berlioz  wurde  der  Komponist  der  Revanche.  Erst  nach  dem  sieg- 
reichen Einzüge  Richard  Wagners  in  Paris  begann  sein  Kultus 
dort   zu  verblassen. 

Fragen  wir  uns  nach  nationalen  Gründen,  welche  uns  zu  be- 
stimmen hätten,  auch  Berlioz  eine  Stelle  in  unserem  Kunstleben  ein- 
zuräumen, so  haben  wir  als  mafsgebend  jenen  hervorzuheben, 
welcher  uns  Deutsche  von  jeher  dazu  gedrängt  hat,  alles  Be- 
deutende auf  dem  Gebiete  der  Kunst  aufzunehmen  und  zu  pflegen, 
jenen,  welchen  wir  nie  aufgeben  dürfen,  wenn  wir  unsere  Eigenart 
nicht  im  innersten  Grunde  schädigen  wollen,  wenngleich  seine  Aus- 
artimg uns  manchen  Nachteil  gebracht  hat:  Unsere  Aufrichtigkeit 
und  Unbefangenheit. 


Liszt  und  Berlioz 

Mehr  als  billig  ist  in  unseren  Orchesterkonzerten  die  Pflege 
der  modernen  Kunst  vernachlässigt  worden.  Die  letzte  Zeit  brachte 
Sühne.  Insbesondere  war  das  vierte  Konzert  des  Steiermärkischen 
Musik  Vereins  ausschlielslich  jener  eigentümlichen  Entwicklungsphase 
der  Instrumentalmusik  gewidmet,  welche  man  Programmmusik  zu 
nennen  pflegt.  Die  Musik  ist  darin  bestrebt,  zu  bekennen,  dafs  sie 
nicht  leeres  Tonspiel  sei,  dafs  ihrem  Empfindungsausdrucke  ein 
Vorstellungsgehalt  zu  Grunde  liege,  welcher  jenen  bestimmt  und 
erklärt,  Dichtung  und  Musik  haben  ihre  innige  Verwandtschaft  zu 
einander  erkannt;  sie  suchen  sich,  von  tiefem  Sehnsuchtsdrang  er- 
füllt, nun  sind  sie  sich  nahe,  Aug'  in  Auge  erfassen  sie  sich,  um 
nun  verbunden  in  gleichen  Bahnen  zu  wandeln ;  noch  verstehen  sie 
sich  nicht  ganz ;  ihr  Geschick  trennt  sie  wieder ;  doch  keines  findet 
mehr  in  sich  volle  Befriedigung ;  nur  im  Anderen  kann  es  noch  leben  •, 
der  Boden  streitloser  Vereinigung  ist  aber  noch  nicht  gefunden. 
Man  mag  über  die  ästhetische  Bedeutung  der  Programmmusik  wie 
immer  denken,  umgangen  kann  sie  nicht  werden.  Wer  sie  nicht 
als  Schlufsergebnis  anerkennen  will,  dem  mufs  sie  mindestens  ein 
hochinteressantes  Durchgangsstadium  sein. 

Wir  müssen  dem  Musikverein  Dank  wissen,  dafs  er  es  sich 
zur  Aufgabe  macht,  in  seinen  Vortragsordnungen  nun  auch  der 
neuesten  Zeit  Rechnung  zu  tragen.  Unsere  Klassiker,  Beethoven 
an  der  Spitze,  werden  darunter  nicht  leiden,  wenn  wir  sie  einmal 
nicht  blofs  von  rückwärts  ansehen,  sondern  auch  die  Richtung  ihrer 
Blicke  nach  der  Zukunft  hin  verfolgen.  Beethoven  ist  uns  ja  mehr 
als  ein  Abschlufs,  er  ist  auch  ein  mächtiger  Impuls  •,  seine  erhabene 
Gröfse  wächst  ins  Unendliche,  wenn  wir  sie  in  ihrer  lebenspendenden 
Wirkung  betrachten.  Ist  doch  er  es,  der  auf  dem  Gebiete  der  Tonkunst 
das  Siegel  der  Erkenntnis  gelöst  hat,  dafs  die  Kunst  nicht  Er- 
starrung, sondern  nie  versiegendes  Leben  sei. 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  1/ 
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In  Frankreich  war  es  Berlioz,  in  Deutschland  Liszt,  welche,  von 
einer  neuen  Sendung  der  Tonkunst  erfüllt,  sich  anschickten,  ihr 
eine  Gestaltung  zu  verleihen,  die  zugleich  von  ihrem  tief  empfundenen 
dichterischen  Gehalte  Zeugnis  geben  sollte.  In  dem  jungen  Berlioz 
brach  dieser  Drang  mit  dem  Ungestüm  einer  Eruption  hervor;  an 
der  Sonnenhöhe  des  Mannesalters,  genährt  von  dem  Geiste  philo- 
sophischen Denkens,  gewann  er  in  Liszt  organisierende  Kraft. 

Beide  Tondichter  waren  im  Konzerte  mit  Werken  vertreten, 
in  welchen  die  von  ihnen  angebahnte  Richtung  noch  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  der  alten  Form  Rechnung  trägt.  Die  symphonische 
Dichtung  Orpheus  von  Liszt  läfst  sich  auch  als  absolute  Musik 
rechtfertigen.  Ihre  Logik  ergiebt  sich  aus  den  Tonbeziehungen 
selbst ;  ihre  Form  ist  die  des  dreiteiligen  Lieds.  Freilich ,  ihre 
volle  Bedeutung  mufs  das  erläuternde  Programm  erschliefsen.  Liszt 
spricht  es  mit  den  Worten  aus :  »Orpheus  beweint  Eurydice,  das 
Symbol  des  im  Übel  und  im  Schmerz  untergegangenen  Ideals.  Es 
ist  ihm  gegönnt,  sie  den  Dämonen  des  Erebus  zu  entreifsen  und 
heraufzubeschwören  aus  den  Finsternissen  der  Unterwelt,  aber  nicht, 
sie  für  das  Leben  zu  erhalten.«  Warum  ist  uns  diese  ein  tieferes 
Verständnis  des  Werkes  erschliefsende  Erläuterung  in  der  Vortrags- 
ordnung des  Konzertes  vorenthalten  geblieben  ?  Die  Anregung 
zum  Orpheus  hatte  Liszt,  wie  er  selbst  erzählt,  durch  Glucks  Oper 
gleichen  Namens  empfangen.  Die  Proben  dazu  brachten  ihm  eine 
Vase  in  Erinnerung,  welche  den  griechischen  Sänger  darstellt  »mit 
dem  mystischen  königlichen  Reif  um  die  Schläfe,  vom  sternbesäten 
Mantel  umwallt,  die  Lippen  zu  göttlichem  Wort  geöffnet  und  mit 
den  schlanken  Händen  mächtigen  Griffes  die  Lyra  schlagend«. 

Diese  Art  der  Anregung  ist  kennzeichnend  für  Liszts  Schaffen. 
An  Bildern  der  Phantasie,  welche  sich  als  Symbole  grofser  Ent- 
wicklungsphasen darstellen ,  entzündet  sich  seine  Schöpfungskraft : 
Tusso,  Dante ,  Faust  u.  s.  w.  Anders  bei  Berlioz.  Seine  Indi- 
vidualität ist  die  stärkere,  aber  sein  Gesichtskreis  enger.  Aus  dem 
Fonds  persönlicher  Erlebnisse  schöpft  er;  ihnen  sollen  die  gewählten 
Gestalten  Ausdruck  geben.  Während  Liszt  sich  von  den  ihm  vor- 
schwebenden Bildern  zum  Schaffen  befeuern  läfst,  verleiht  Berlioz 
den  seinigen  den  Überschwang  eigenen  Empfindens.  Ein  Urteil 
über  seine  Werke,  in  welchen  er  sich  selbst  zu  geben  unwider- 
stehlich gedrängt  wird,  schliefst  ein  Urteil  über  seine  Persönlichkeit 
mit  ein.     Gewaltig  ist  sie  gleich  der  Byrons,    dem  er  ja  durch  die 
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Wahl  des  Helden  (Childe  Harold)  in  der  Harold-Symphonie  seine 
Huldigung  darbringt,  aber  auch  krank,  wie  dieser.  Beide  fühlen 
die  Grenzen  ihres  Wesens  zu  enge  gezogen;  dem  Übermafse  ihres 
Wollens  folgt  der  Überdrufs.  Dem  Sohne  Albions  wird  er  zum 
Spleen,  dem  Frankreichs  zum  Wahnsinn. 

Wie  die  phantastische  Symphonie  auf  dem  Blocksberge,  Fausts 
Verdammnis  in  der  Hölle,  so  schliefst  die  Harold-Symphonie  im 
Grausen  einer  wilden  Orgie^  bei  deren  Toben  der  Held  seinen  Unter- 
gang findet.  Versöhnung  giebt  es  keine.  Gleich  Byrons,  ist  auch 
Berlioz'  Harold  »der  Verbannte,  der  nicht  vor  sich  selbst  entfliehen 
kann,  und  den  es  von  Zone  zu  Zone  treibt«.  Liszt,  welcher  in 
seinen  Schriften :  Ans  den  Annalen  des  Fortschrittes  (Ges.  Schriften, 
Band  IV)  die  Harold-Symphonie  seines  Geistesverwandten  ausführ- 
lich bespricht,  kennzeichnet  das  Werk  wie  den  Meister  vortrefflich 
mit  folgenden  Worten:  »Berlioz  sinnt  den  Kontrasten  nach,  welche 
das  himmlisch  heitere  Italien  in  einem  von  Täuschung  müden  und 
von  Schmerz  übersättigten  Herzen  in  unmittelbarer  Berührung  er- 
zeugen mufste,  wenn  es  einmal  aus  dem  Kerker  philosophischen 
Brütens,  den  grofsen  Schatten  der  Vergangenheit  vergessend,  in 
die  lebensvolle  Gegenwart,  in  das  bunte  Treiben  einer  Bevölkerung 
träte,  welche  die  Freude  des  Daseins  dem  Rufen  der  Grüfte  vor- 
zieht.« 

Die  äufsere  Anregung,  welche  dem  Tondichter  Paganini  ge- 
geben hatte,  ihm  ein  Werk  für  die  Viola  zu  schreiben,  führte  ihn, 
nachdem  er  den  Ansprüchen  des  Virtuosen  nicht  zu  entsprechen 
vermocht  hatte,  auf  den  Gedanken,  in  der  Viola  den  Helden  seines 
Werkes  gleichsam  zu  personifizieren.  Die  Viola  findet  sich  in 
diesem  mitten  in  verschiedene  Orchestererlebnisse  versetzt,  deren 
Rückwirkung  sich  in  ihr  äufsert,  Sie  ist  die  Trägerin  des  Harold- 
motives,  welches,  durchaus  sonst  in  Dur  erscheinend,  nur  in  der 
Orchestereinleitung  in  Moll  gebracht  wird,  gleichsam  das  im  Innern 
unbefriedigte  Wesen  des  in  die  Welt  tretenden  Helden  andeutend. 
Der  Raum  gestattet  es  nicht,  ihn  auf  seiner  Wanderung  durch  alle 
im  Orchester  geistvoll  Gestalt  gewinnenden  Eindrücke  zu  begleiten, 
welche  sich  in  seiner  Seele  spiegeln,  ohne  ihr  die  ersehnte  Ge- 
nesung zu  bringen.  Der  erste  Satz  ist  ein  Meisterstück  schildernder 
Musik,  voll  glühender  Erfindung. 

Ihm  folgt  der  bekannte,  oft  in  Konzerten  gehörte  Marsch  der 
Pilger,   in  welchen   sich   als  wirksamer  Gegensatz  das  Abendgebet 
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schön  einflicht.  Nicht  wie  in  Richard  Wagners  Tannhäuser  hören 
wir  hier  die  Pilger  in  brünstigem  Gebete  tief  innerlich  von  Andacht 
und  Reue  bewegt.  Ein  heiliger  Gebrauch  ohne  Aufschwung  wird 
hier  vollzogen.  So  ist  es  die  Absicht  des  Tondichters.  Mit  diesem 
Eindrucke  soll  das  Bild  an  Harold  vorüberziehen.  Er  einzig  ist 
die  Seele  in  dieser  Welt  voll  Schein  ohne  Wahrheit,  voll  Glanz 
ohne  Wärme,  voll  Lust  ohne  Glück.  Tiefe  Bewegung  giebt  sich 
in  den  aushauchenden  Harpeggien  der  Viola  kund,  sie  lösen  aber 
den  Schmerz  Harolds  nicht  aus,  sie  bezeugen  nur  ein  ungestilltes 
Erlösungsbedürfnis.  Seine  Seele  fühlt  sich  narkotisiert,  aber  nicht 
beruhigt. 

Auch  das  folgende  Ständchen  vermag  ihn  nur  oberflächlich  zu 
berühren.  Die  Liebe,  nach  welcher  er  dürstet,  findet  darin  keinen 
Ausdruck.  Was  vermag  die  Erde  an  gesteigerter  Lust  zu  bieten, 
ihn  aufzurütteln?  Noch  einmal  ziehen  die  geschauten  Bilder  in 
charakteristischen  Leitmotiven  vorüber.  Dann  stürzt  er  sich  in  den 
Sinnestaumel  einer  Orgie.  Alle  Dämonen  des  Orchesters  sind  da 
entfesselt.  Instrumentierter  Branntweinduft  umnebelt  die  Sinne.  Das 
Verbrechen  waltet  zügellos.  Die  Haroldsmelodie  meldet  sich  noch 
einmal.  Flackernd  giebt  sie  sich  dem  Taumel  hin,  um  endlich 
verwirrt  und  ermattet  zu  erlöschen  —  unversöhnt,  unerlöst. 


»Till   Eulenspiegel«   von   Richard  Straufs 

Richard  Strauls  gilt  mit  Recht  als  der  bedeutendste  lebende 
Instrumentalkomponist.  Er  tritt  uns  als  eine  entschiedene  Persönlich- 
keit entgegen,  die  man  entweder  lieben  oder  hassen  mufs,  der 
gegenüber  aber  man  nicht  gleichgültig  sein  kann.  Ursprünglich 
Anhänger  der  sogenannten  klassischen,  insbesondere  der  von 
Brahms  gepflegten  Richtung,  betrat  der  noch  junge  Tondichter 
(Straufs  ist  am  11.  Juni  1864  geboren)  in  seiner  weiteren  Ent- 
wicklung neue  Bahnen.  Sich  den  Programmmusikern  nähernd, 
unterscheidet  er  sich  doch  dadurch  von  ihnen,  dafs  er  bei  seiner 
Heranziehung  dichterischer  Anregungen  dem  Geiste  der  Musik  nie 
untreu  wird.  Selbst  wo  er  sich  in  abstrakte  Gebiete  verliert^  wie 
in  seiner  symphonischen  Dichtung  Also  sprach  Zarathustra ,  ist 
es  nicht  so  sehr  ein  durch  philosophische  Denkergebnisse  als  viel- 
mehr durch  den  ihnen  zu  Grunde  liegenden  Gefühlsinhalt  erweckter 
Drang,  der  ihn  bestimmt,  sich  in  Tönen  auszusprechen.  Seine 
Werke,  von  denen  ich  noch  die  symphonischen  Dichtungen  Don 
Juan,  Macbeth,  Tod  und  Verklärung  und  aus  neuester  Zeit  Don 
Quixote  nenne,  wirken  daher  meist  unmittelbar  zündend  und  werden 
überall  mit  Begeisterung  aufgenommen,  ja  selbst  zur  Wiederholung 
verlangt.  Insbesondere  hat  sich  das  von  Humor  sprühende  Tonwerk 
Till  Eulenspiegels  lustige  Streiche,  welches  wir  gestern  im  Musik- 
vereins-Konzerte gehört  haben,  in  den  meisten  gröfseren  Konzert- 
instituten eingebürgert.  FreiUch  fehlt  es  an  erbitterten  Gegnern  nicht. 
Sie  gehören  entweder  der  alten  Garde  an  oder  solchen,  denen  der 
Schreck  über  eine  kraftvolle  Persönlichkeit  sofort  in  die  Glieder  fährt, 
so  dafs  sie  sich  nicht  genug  beeilen  können,  in  stehenden  Phrasen,  als 
da  sind :  Mangel  an  Erfindung,  Formlosigkeit  u.  s.  w.  ihre  Rettung  zu 
suchen.  Am  häufigsten  wird  der  Vorwurf  der  Ausnutzung  von  In- 
strumentaleffekten,  der  Überladung,  der  Kompliziertheit  ausge- 
sprochen, ein  Vorwurf,  den  sich  bis  nun  alle  Neuerer,  so  Gluck,  Mozart, 
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Beethoven,  Richard  Wagner,  haben  gefallen  lassen  müssen. 
Darum  könnte  er  freilich  trotzdem  ein-  oder  das  andere  Mal 
am  Platze  sein.  Entscheidend  ist  die  Wirkung  auf  das  vor- 
urteilsfreie Gemüt.  Wo  die  angewandten  Mittel  dazu  dienen,  die 
den  inneren  Absichten  des  Tondichters  entsprechende  Wirkung  zu 
erzielen,  dort  sind  sie  erlaubt,  ja  geboten.  Richard  Straufs  selbst 
äufserte  sich  darüber :  »Wenn  man  mir  immer  vorwirft,  ich  schreibe 
zu  schwer,  zu  kompliziert  —  zum  Teufel !  noch  einfacher  kann  ich 's 
nicht  ausdrücken,  und  ich  strebe  nach  möglichster  Einfachheit; 
ein  Streben  nach  Originalität  giebt  es  bei  einem  wirklichen 
Künstler  nicht.« 

Doch,  um  auf  Till  Eulenspiegels  lustige  Streiche  zurück- 
zukommen !  Überströmender  Humor,  jener  urgermanische  Übermut, 
der  den  Schalk,  wie  er  seit  den  ältesten  Zeiten  in  Mythe  und  Sage 
Gestalt  gewonnen  hat,  auszeichnet,  hat  diesem  Werke  seine  eigen- 
artigen Töne  verliehen.  Die  Frage  ^  ob  sich  in  der  Musik  Humor 
ausdrücken  lasse,  ist  wiederholt  aufgeworfen  worden.  Till  Eulen- 
spiegel von  Straufs  giebt  eine  überzeugende  Antwort  darauf.  Es 
steht  Jedem  frei,  in  diesem  Tonstücke  die  Verbildlichung  ver- 
schiedener Schelmenstreiche  zu  erblicken  —  gewifs  drängt  sich  dem 
Hörer  der  oder  jener  auf,  und  das  Bild  der  Hinrichtung  am  Schlüsse, 
nach  welcher  der  totgeglaubte  Schalk  plötzlich  wieder  zu  neuer 
Narretei  erwacht,  wird  kaum  Jemandem  entgangen  sein  —  die 
Hauptsache  aber  ist,  dafs  es  nicht  auf  die  Darstellung  solcher  Bilder, 
sondern  nur  auf  das  Wachrufen  einer  Stimmung  abgesehen  war, 
aus  welcher  solche  von  selbst  entspringen.  Sie  hat  sich  gewifs  in 
keinem  empfänglichen  Hörer  verleugnet.  Sie  erläutert  auch  das 
charakteristische  Eintreten  kleiner  Zwischensätze  von  trivialer 
Färbung  mitten  im  sich  immer  steigernden  tollen  Getriebe.  Der 
Schelm  macht  sich  über  den  mangelnden  Witz  der  von  ihm  ge- 
narrten Welt  lustig.  Zur  vollen  Beruhigung  der  Konservativen 
sei  es  gesagt,  dafs  das  Tonstück  bei  all  den  Nebendeutungen,  die 
es  zuläfst,  die  tadellose  Form  eines  Rondos  hat.  Die  stürmische 
Begeisterung,  welche  seine  Ausführung  erweckte,  gab  Kunde,  dafs 
es  seinen  unmittelbaren  Eindruck  nicht  verfehlt  hat.  Richard 
Straufs  ist  kein  Fremdling  mehr  bei  uns. 
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ZUR   MUSIK  ALS  AUSDRUCK 


DARWIN    UND    DIE    MUSIK 


Nachdem  die  heutige  Wissenschaft  die  Annahme  einer  un- 
unterbrochenen Entwicklung  nahezu  auf  allen  Gebieten  des 
Forschens  zur  Voraussetzung  hat,  dürfen  wir  wohl  auch  auf  dem 
der  Musik  vor  keiner  Schranke  zurückweichen,  welche  Unvermögen, 
Vorurteil  oder  Dünkel  gezogen  haben  und  noch  heute  ziehen 
möchten ,  vermeinend ,  die  reinste  Kunst  vor  unlauterer  Berührung 
zu  hüten ,  in  Wahrheit  aber ,  sie  tieferer  wissenschaftlicher  Be- 
obachtung, welcher  sie  allein  durch  ihren  Anteil  am  allgemeinen 
Geistesleben  wert  erscheint,  zu  entrücken.  Wir  werden  uns  nicht 
scheuen  dürfen,  ihre  Uranfänge  selbst  in  Zeiten  hinein  zu  ver- 
folgen, in  welchen  von  dem,  was  uns  heute  an  ihr  entzückt  und 
ihrem  Wesen  eigen  zu  sein  scheint,  noch  kaum  eine  Spur  vor- 
handen ist,  sofern  wir  auch  in  jenen  Anfängen  ein  Entwicklungs- 
glied derselben  zu  erkennen  haben,  nicht  nur  geeignet,  weitere 
Aufschlüsse  zu  geben,  sondern  auch,  je  weiter  zurückstehend,  unseren 
heutigen  Resultaten  ein  um  so  glänzenderes  Zeugnis  für  die  wunder- 
bare Bildungskraft  des  Geistes.  Es  darf  daher  nicht  befremden, 
wenn  wir,  rückblickend  auf  die  Anfänge  der  Musik,  nicht  dort 
haften  bleiben,  wo  sie  sich  bereits  zu  einem  gewissen  Grad  von 
Selbständigkeit  emporgerungen  und  jene  Eigentümlichkeiten  sich 
angeeignet  hat,  welche  wir  heute  als  sie  charakterisierend  er- 
kennen, sondern  die  Elemente  ihres  Entstehens  verfolgen,  soweit 
dies  gestattet  ist.  Allerdings  werden  wir  dabei  unvermerkt  in  die 
Domänen  anderer,  scheinbar  fremder  Wissenschaften  geraten. 
Allein,  dafs  dies  eben  unvermerkt  geschieht,  liefert  uns  den  Beweis, 
dafs  diese  Grenzen  nur  äufserlich  gezogene  sind,  und  dafs  es  in 
Wahrheit  streng  scheidende  Grenzen  verschiedener  wissenschaft- 
licher Gebiete   gar   nicht   giebt.     Die  Wissenschaft   ist   nur  eine. 
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wie  die  Kunst;  nur  der  endliche  Geist  mufs  sie  zersplittern,  um 
ihrer  Fülle  Herr  werden  zu  können. 

Von  den  Nachbargebieten  der  Musik  ist  es  das  der  Natur- 
forschung, welches  derselben  in  neuerer  Zeit  den  reichsten  Gewinn 
gebracht  hat.  Die  Natur  der  Klänge  wurde  in  epochemachender 
Art  beleuchtet  und  der  Musikwissenschaft  damit  eine  kaum  ge- 
ahnte Basis  gegeben.  Freilich,  dem  Wesen  der  Kunst  an  den 
Leib  zu  rücken ,  kann  nicht  gelingen ,  so  lange  sie  nicht  in  allen 
ihren  Bedingungen  zum  Gegenstand  eingehendster  Forschung  ge- 
macht wird.  Der  Klang  ist  das  wundersame  Mittel,  dessen  sich 
unsere  Kunst  bedient,  und  die  Klarlegung  seiner  Eigenheiten  kann 
nicht  verfehlen ,  jene  Seite  derselben  ins  Licht  zu  rücken ,  welche 
durch  die  Abhängigkeit  von  diesen  Eigenheiten  in  ihrer  Ent- 
wicklung bedingt  war.  Wir  haben  aber  noch  eines  anderen  gewifs 
nicht  minder  bedeutsamen  Faktors  zu  gedenken,  nämlich  des 
Geistes,  welcher  sich  dieses  Mittels  bedient,  und  der  Voraussetzungen 
und  Bedingungen ,  unter  welchen  er  nach  demselben  greift ,  sowie 
seines  Einflusses  auf  die  Gestaltung  desselben.  Hat  sich  dort  die 
Naturwissenschaft  des  in  jenem  Dunkel  Irrenden  erbarmt,  welches 
der  Strahl  der  Ästhetik  zu  durchleuchten  nicht  mehr  Kraft  hatte, 
so  bietet  sie  uns  hier  in  jenen  Öden  hilfreich  die  Hand ,  durch 
welche  als  Führerin  zu  geleiten  die  Geschichte  nicht  mehr  vermag. 

Freilich  sind  es  nur  zerstreute  Resultate,  vereinzelte  Be- 
obachtungen, mit  welchen  wir  es  hier  zu  thun  bekommen.  Allein 
dankbar  müssen  wir  sie  hinnehmen  als  kostbares  Rohmaterial, 
welches  seiner  Bearbeitung  noch  harrt,  im  frohen  Bewufstsein,  dafs 
die  Zeit ,  welcher  es  gestattet  sein  wird ,  sie  in  ihrem  inneren 
Zusammenhange  und  ihrer  Beziehung  zu  unserer  Kunst  klar  zu 
erkennen,  zugleich  der  Anfang  einer  nicht  mehr  auf  Wahngebilden 
und  unfruchtbaren  Spekulationen,  sondern  auf  unverrückbaren  That- 
sachen  gegründeten  Ästhetik  sein  wird. 

In  diesem  Sinne  glaube  ich  die  Aufmerksamkeit  der  Musiker 
auf  Mitteilungen  und  Meinungen  Darwins  lenken  zu  dürfen,  welche, 
wenn  sie  auch  nicht  unmittelbar  das  Feld  der  Kunst  berühren,  doch 
demselben  so  nahe  gelegen  sind ,  dafs  ein  Gewinn  für  sie  aus  den- 
selben nicht  zu  bezweifeln  ist. 

In  seinem  Werke  Der  Ausdruck  der  Gemütsbewegttngen  bei 
dem  Menschen  und  den  Tieren,  welches  schon  überhaupt  seinem 
Inhalte  nach  Demjenigen  von  besonderem  Interesse  sein  mufs,    der 
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auch  in  der  Musik  einen  Ausdruck  von  Gemütsbewegungen,  und 
zwar  den  edelsten,  erkennt,  widmet  er  u.  A.  dem  Gemütsausdruck 
durch  Laute  eine  eingehendere  Besprechung.  »Bei  vielen  Arten 
von  Tieren,«  sagt  er,  »den  Menschen  mit  eingeschlossen,  sind  die 
Stimmorgane  im  höchsten  Grade  wirksame  Mittel  des  Ausdruckes.« 
Laute  Töne  seien  Folge  heftiger  Muskelbewegung  infolge  starker 
Erregung  des  Sensoriums,  auch  wenn  das  Tier  im  Allgemeinen 
schweigsam  ist,  und  obschon  seine  Laute  von  keinem  Nutzen  sind. 
Zu  der  Äufserung  vokaler  Laute  dürften  nach  Darwins  Ansicht 
unwillkürliche  und  zwecklose,  in  der  erwähnten  Art  angeregte 
Zusammenziehungen  der  Muskeln  der  Brust  und  Stimmritze  zuerst 
Veranlassung  gegeben  haben.  Soziale  Tiere,  weil  solche  ihre 
Stimmorgane  gewohnheitsgemäfs  als  Mittel  zu  gegenseitiger  Mit- 
teilung benutzen,  gebrauchen  dieselben  auch  bei  anderen  Ver- 
anlassungen viel  häufiger  als  andere  Tiere.  Hieraus  folge,  dafs 
die  Stimme,  weil  sie  unter  gewissen,  Vergnügen,  Schmerz,  Zorn 
u.  s.  w.  veranlassenden  Bedingungen  gewohnheitsgemäfs  als  nütz- 
liches Hilfsmittel  angewendet  worden  ist,  allgemein  gebraucht  wird, 
sobald  nur  dieselben  Empfindungen  oder  Gemütsbewegungen  unter 
völlig  verschiedenen  Bedingungen  oder  in  einem  geringeren  Grade 
angeregt  werden. 

Bei  Tieren  sucht  das  Männchen  häufig  durch  die  Stimme  das 
Weibchen  zu  bezaubern  oder  zu  reizen,  und  dies  scheint  die 
ursprüngliche  Entwicklungsweise  der  Stimme  gewesen  zu  sein.  In 
seinem  Werke  Die  Abstammung  des  Menschen,  auf  welches  sich 
Darwin  bei  dieser  Gelegenheit  beruft,  stellt  er  die  Ansicht  auf, 
dafs  die  Fähigkeit  und  Liebe  zum  Singen  und  zur  Musik  bei  Tieren 
ursprünglich  Bezug  auf  die  Fortpflanzung  der  Art  habe  und  in 
diesem  Bezüge  gebraucht  und  vervollkommnet  worden  sei.  Dies 
wird  bei  verschiedenen  Tierarten  nachgewiesen.  Interessant  ist  es, 
dafs  der  Gibbon  eine  musikalische  Stimme  hat  und  genau  halbe 
Töne  innerhalb  einer  Oktave  hervorbringt.  Die  Wahrnehmung 
musikalischer  Kadenzen  und  des  Rhythmus  sei  wahrscheinlich  allen 
Tieren  gemein  und  hänge  ohne  Zweifel  von  der  gemeinsamen 
physiologischen  Natur  ihrer  Nervensysteme  ab. 

Was  den  Menschen  betrifft,  sei  allgemein  zugegeben,  dafs  der 
Gesang  die  Grundlage  oder  der  Ursprung  der  Instrumentalmusik 
sei.  Da  weder  die  Freude  an  dem  Hervorbringen  musikalischer 
Töne,   noch   die  Fähigkeit   hierzu   von  dem  geringsten  Nutzen  für 
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den  Menschen  in  Beziehung  zu  seinen  gewöhnlichen  Lebens- 
verrichtungen sind,  so  müssen  sie  unter  die  mysteriösesten  gerechnet 
werden,  mit  welchen  er  versehen  ist.  Sie  seien  bei  Menschen  aller 
Rassen  vorhanden,  aber  so  verschieden,  dafs  unsere  Musik  den 
Wilden  nicht  das  mindeste  Vergnügen  gewährt,  und  ihre  Musik 
für  uns  widrig  und  sinnlos  ist.  Wir  haben  nach  Darwin  allen 
Grund  zu  glauben,  dals  der  Mensch  die  Fähigkeit,  Töne  hervor- 
zubringen, in  einer  sehr  weit  zurückliegenden  Periode  besals,  denn 
»Singen  und  Musik  sind  äufserst  alte  Künste«. 

Die  musikalischen  Fähigkeiten  sind  einer  prompten  und  be- 
deutenden Entwicklung  fähig.  Dies  zeigt  sich  selbst  bei  Tieren. 
Die  Musik  berührt,  nach  Darwin,  jede  Gemütserregung,  regt  aber 
durch  sich  selbst  nicht  die  schrecklicheren  Gemütsstimmungen  der 
Furcht  u.  s.  w.  an.  Sie  erwecke  die  sanfteren  Gefühle  der  Zärtlich- 
keit und  Liebe,  welche  leicht  in  Ergebung  übergehen,  das  Gefühl 
des  Triumphes,  das  ruhmvolle  Erglühen  für  den  Krieg.  Ähnliche 
Erregungen  werden  wahrscheinlich  auch  von  Vögeln  empfunden. 
Die  Liebe  sei  noch  immer  das  häufigste  Thema  unserer  Gesänge. 
Umgekehrt  werden,  wenn  lebhafte  Erregungen  gefühlt  und  vom 
Redner  ausgedrückt  oder  selbst  in  gewöhnlicher  Sprache  erwähnt 
werden,  musikalische  Kadenzen  und  Rhythmus  instinktiv  gebraucht. 
»Die  durch  Musik  oder  durch  die  Kadenzen  leidenschaftlichen  Rede- 
vortrages in  uns  angeregten  Empfindungen  und  Ideen  erscheinen, 
wegen  ihrer  Unbestimmtheit,  aber  doch  Tiefe  wie  geistige  Rück- 
schläge auf  Erregungen  und  Gedanken  einer  lange  vergangenen  Zeit.« 

Alle  diese  Thatsachen  würden  verständlich,  wenn 
wir  annehmen,  dafs  musikalische  Töne  und  Rhythmen 
von  den  halbmenschlichen  Urerzeugern  des  Menschen 
während  der  Zeit  der  Brautwerbung  gebraucht  wurden. 

Der  Gebrauch  der  Stimme  ist  hiemach  mit  der  Voraussetzung 
des  gröfsten  Vergnügens  assoziiert  worden.  Aber  auch  mit  Leiden 
jeder  Art  kann  derselbe  assoziiert  werden,  da  Schmerzen  und 
Wut  zum  Aufschrei  führen.  Die  Ursache,  warum  sehr  verschiedene 
Laute  bei  verschiedenen  Gemütsbewegungen  und  Empfindungen 
geäufsert  werden,  sei  ein  sehr  dunkler  Gegenstand. 

Was  den  Charakter  der  menschlichen  Stimme  betrifft,  so  be- 
tont Darwin,  wie  früh  im  Leben  schon  die  Modulation  der  Stimme 
ausdrucksvoll  werde.  Herbert  Spencer,  den  Dai-win  zitiert,  weist 
nach,   dafs  die   Sprache   unter   Erregung   des   Gemütes   in    inniger 
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Beziehung  zur  Vokalmusik  und  folglich  auch  zur  Instrumental- 
musik steht 7  und  erklärt  dies  aus  dem  allgemeinen  Gesetze,  »dals 
eine  Empfindung  ein  Reiz  zur  Muskelthätigkeit  ist«.  Darwin  hält 
diese  Erklärung  für  zu  allgemein  und  vag ,  indem  sie  nur  auf  den 
Grad  der  Lautheit  Licht  werfen  könnte,  und  kommt  auf  seine  früher 
erwähnte  Ansicht  zurück,  dafs  die  Gewohnheit,  musikalische  Laute 
zu  äufsern,  zuerst  als  Mittel  der  Brautwerbung  entwickelt  und  hier- 
durch mit  den  stärksten  Gemütserregungen  assoziiert  wurde,  nämlich 
mit  Liebe,  Rivalität  und  Triumph. 

Die  Höhe  der  Stimme  steht  in  gewisser  Beziehung  zu 
Empfindungszuständen.  Bestimmte  Beziehungen  freilich  lassen  sich 
nicht  feststellen.  Tiefes  Stöhnen  und  durchdringendes  Geschrei 
drückt  in  gleicher  Weise  den  äufsersten  Schmerz  aus,  und  das 
Lachen  kann  hoch  oder  tief  sein.  Die  Betrachtung  der  Art  und 
Weise,  in  welcher  Äufserungen  der  Stimme  eine  Gemütserregung 
ausdrücken,  führt  Darwin  darauf,  die  Ursachen  dessen  zu  unter- 
suchen, was  man  in  der  Musik  »Ausdruck«  nennt.  Wir  wären 
hiermit  zur  wissenschaftlichen  Untersuchung  einer  Frage  gelangt, 
welche  bis  nun  so  ziemlich  der  Laune  und  Willkür  preisgegeben 
war.  Hier  die  kleinsten  Anhaltspunkte  zu  finden,  wäre  ein  un- 
schätzbarer Gewinn  für  eine  auf  soliden  Grundlagen  aufzubauende 
Ästhetik  der  Zukunft.  Freilich,  was  uns  Darwin  hier  bietet,  geht 
kaum  über  die  Anregung  hinaus.  Allein  auch  das  Wenige  mufs 
mit  Dank  aufgenommen  werden,  da  es  zum  mindesten  Pfade  der 
Forschung  weist,  welche  zu  neuen  und  fruchtbringenden  Ergebnissen 
zu  führen  versprechen.  Darwin  meint,  sich  auf  einfache  Laute  be- 
schränkend, wenigstens  einige  Gründe  für  die  Assoziation  gewisser 
Arten  von  Tönen  mit  gewissen  Seelenzuständen  einsehen  zu  können. 
So  wird  der  Ruf  eines  Tieres  nach  Hilfe  naturgemäfs  laut,  lang 
ausgezogen  und  hoch  sein,  so  dafs  er  in  gröfsere  Entfernung  reicht. 
Wenn  männliche  Tiere  Laute  ausstofsen,  um  den  Weibchen  zu  ge- 
fallen, so  werden  sie  natürlich  solche  anwenden,  welche  den  Ohren 
der  Spezies  lieblich  sind,  und  es  scheint,  dafs  dieselben  Töne  oft 
sehr  verschiedenen  Tieren  infolge  der  Ähnlichkeit  ihrer  Nerven- 
systeme angenehm  seien.  Unter  dunklen  Punkten,  die  der  Autor 
berührt,  findet  sich  auch  die  höchst  interessante  Frage,  ob  die 
unter  verschiedenen  Zuständen  der  Seele  hervorgebrachten  Laute 
die  Form  des  Mundes  bestimmen,  oder  ob  dieselbe  von  unab- 
hängigen   Ursachen    bestimmt    und    der   Laut    dadurch    modifiziert 
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werde.  Äulserungen  der  Verachtung,  des  Abscheues,  des  Schreckens, 
der  Überraschung  werden  nun  in  ihren  charakteristischen  Momenten 
betrachtet.  SchliefsHch  bemerkt  Darwin:  »Das  ganze  Thema  von 
den  Verschiedenheiten  der  unter  verschiedenen  Seelenz  uständen 
hervorgebrachten  Laute  ist  so  dunkel,  dafs  es  mir  kaum  gelungen 
ist,  irgend  welches  Licht  darauf  zu  werfen ;  und  die  Bemerkungen, 
welche  ich  hier  gemacht  habe,  haben  nur  wenig  Bedeutung.« 

Dals  aber  dieses  so  interessante  Gebiet,  welches  bis  nun  meist 
nur  von  schöngeistigen  Touristen  durchflogen  wird,  einmal  vom 
gründlichen  Forscher  betreten,  und  der  Reichtum  der  darin  ver- 
schlossenen Schätze  von  Kennerblicken  erkannt  wird,  scheint  uns 
von  unabsehbarer  Bedeutung  für  die  Musikwissenschaft.  Zur 
Orientierung  über  die  Tragweite  der  durch  Darwin  gebotenen 
Anregungen  sei  die  Lektüre  seines  geistvollen  Werkes  allen  denken- 
den Musikern  angelegentlich  empfohlen. 


UNMUSIKALISCHE   BETRACHTUNGEN 


Peisthetero  s. 
Wer  wird  sich  aus  den  Wolken  Lieder  holen? 

Kine  s  ias. 
An  diese  knüpft  sich  unsere  ganze  Kunst. 

Aristofanes  »Die   Vögelt, 

I. 

Die  Kunst  gehört  keinem  bestimmten  Zeitalter,  keinem  aus- 
erwählten Volke,  keinem  bevorzugten  Menschen  als  ein  ausschliefs- 
liches  Gut  an.  Sie  ist  Gemeingut  aller  Menschen;  keine  Zeit 
unseres  historischen  Erkennens  gab  es,  welche  ihrer  vollständig 
entbehrt  hätte.  Bis  in  die  Uranfänge  menschlicher  Existenz  ver- 
folgen wir  ihre  Keime ;  wo  keine  Spur  von  Kunst  mehr,  da  mangelt 
auch  jede  menschliche  Kultur.  Es  wäre  ein  vergebliches  Streben, 
an  der  Hand  der  Geschichte  Anfänge  der  Kunst  entdecken  zu 
wollen.  Ein  Anderes  wäre  es,  zu  erforschen,  wann  das,  was  wir 
heutzutage  als  Kunst  begreifen,  in  so  entschiedenen  Gegensatz  zu 
anderweitigen  Bethätigungen  des  Menschen  getreten  ist,  dafs  es 
als  eine  selbständige  Erscheinung  erfafst  und  anderen  Erscheinungen 
begrifflich  gegenübergestellt  werden  konnte.  Je  weiter  unser  Auge 
zurückweicht  in  die  Vergangenheit  des  Kunstlebens,  desto  mehr 
verliert  dieses  seine  isolierte  Stellung  den  übrigen  menschlichen  Be- 
thätigungen gegenüber,  desto  mehr  identifiziert  es  sich  mit  den  dem 
Menschen  an  sich  eigenen  Äufserungen  erhöhter  Lebensthätigkeit 
und  der  Rückempfindung  derselben.  Der  Mensch  selbst  mit  seiner 
Freude  und  seinem  Leid  erscheint  uns  in  der  letzten  Perspektive 
als  Objekt  und  Subjekt  der  Kunst;  ungebrochen  sind  die  beiden 
Momente,  Darstellung  und  Genufs  derselben,  in  ihm  vereinigt; 
er  ist,  wenn  ich  mich  so  ausdrücken  darf,  Künstler  und  Publikum 
zugleich. 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  13 
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Bei  allen  Völkern  finden  wir  als  die  ersten  historisch  festhalt- 
baren Anfänge  der  Kunst  Darstellungen,  welche  der  Verehrung 
höherer  Wesen  geweiht  sind.  Damit,  dafs  der  Mensch  in  erhöhter 
Lebensthätigkeit,  im  Tanze  und  Gesänge,  dem  Symbole  der  Gott- 
heit Verehrung  zollt,  erweckt  er  mit  seiner  gesteigerten  Lebens- 
kraft den  in  ihm  schlummernden  lebendigen  Gott;  er  fühlt  dessen 
Wirksamkeit  im  Momente  der  Begeisterung  in  der  eigenen  Brust 
erwachen  und  schaut  ihn  nun,  um  ein  biblisches  Bild  zu  gebrauchen, 
von  Angesicht  zu  Angesicht.  Götter  und  Helden,  ihre  Erlebnisse 
und  Thaten  werden  Gegenstand  dramatischer  Darstellung,  Dionysos 
selbst  und  seine  Scharen  sind  es,  die  in  den  Darstellern  lebendig 
werden.  Es  giebt  hier  keine  applaudierenden  Zuschauer;  das  Volk 
selbst  ist  Darsteller ,  seine  Entlohnung  einzig  das  erhebende  Gefühl, 
den  Gott  in  sich  erweckt  zu  haben,  sich  zum  Genüsse  einer 
mächtigen,  keinen  äufseren  Zweck  verfolgenden 
Lebens  äufserung  aufgeschwungen  zu  haben.  Kunst 
und  Religionsübung  fallen  zusammen;  sie  sind  im  Stadium  ihrer 
ursprünglichen  Reinheit  und  Lebendigkeit  das  Wachrufen  einer 
erhöhten  Lebensthätigkeit,  ohne  jeglichen  anderen  Zweck,  als  den 
des  Vollgenusses  dieser  erhöhten  Thätigkeit. 

Sowie  diese  lebensvolle  Empfindung  zum  festgeformten  Bilde 
wird,  sowie  an  Stelle  der  unmittelbaren  Äufserung  derselben  ein 
formen  starrer  Kultus  tritt,  trennt  sich  der  Dichter  vom  Priester, 
die  Kunst  vom  Kultus.  Während  wir  beispielsweise  in  den 
Dionysien  die  Unterscheidung  von.  Darstellern  und  Zuschauern 
noch  nicht  finden,  Darstellung  und  Genufs  sich  noch  nicht  teilen, 
tritt  sofort  dieser  Teilungsprozefs  ein,  als  nicht  mehr  dem  Volke 
an  sich,  sondern  einzelnen  Auserwählten  aus  demselben  die  Mission 
zu  Teil  wird,  von  den  erhöhten  Lebensthätigkeiten  im  Menschen  in 
einer  auch  Andere  zum  Genüsse  derselben  erhebenden  Weise  Zeugnis 
zu  geben.  Der  besonderen  Kraft  des  Sängers  ist  es  vornehmlich 
gegeben,  an  des  Lebens  Quellen  zu  dringen;  was  sich  ihm  da  offen- 
bart, teilt  er  mit  und  wird  als  echter  Vermittler  des  Göttlichen, 
des  in  Allen  schlummernden  Ideals  erkannt  und  gepriesen,  wenn 
es  ihm  gelingt,  dieses  in  seinen  Zuhörern  wachzurufen,  sie  momen- 
tan zu  Mitleidenden  und  Mitfühlenden  seines  gottähnlichen  Zu- 
standes  zu  machen. 

Die  Scheidung  von  Künstler  und  Publikum  vollzieht  sich  aber 
nur  allmählich.    Lebendige  Darstellung  bleibt  das  Wesen  der  Kunst ; 
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selbst  der  Zuschauer  nimmt  noch  lange  mindestens  symbolisch  an 
ihm  Teil.  Keine  andere  Bedeutung  hat  der  griechische  Chor.  Er 
deutet  an,  dafs  es  sich  hier  nicht  um  Erzählungen  und  Geschehnisse, 
sondern  um  selbst  zu  Erlebendes  handelt.  Grofs,  erhaben,  herrlich 
sollte  sich  der  Zuschauer  fühlen,  in  solchen  Darstellungen  das  Leben 
seiner  Götter  und  Helden  mitzuleben,  das  Ideal  in  seiner  Brust  in 
vollen  Zügen  zu  geniefsen.  Die  Absicht  des  Chores  wurde  immer 
unverständlicher,  je  mehr  sich  die  Kunst  ihrem  ursprünglichen 
Wesen  entfremdet  hat. 

Mit  der  Trennung  von  Darstellern  und  Zuschauern  war  eine 
andere  vorbereitet.  Bethätigung  und  Genufs  derselben  waren  aus- 
einandergefallen; sowie  der  letzere  Auge,  hatte  die  erstere  Gestalt 
gewonnen.  Sie  zeigte  sich  nicht  mehr  nur  als  ein  Empfundenes,  sondern 
auch  als  ein  Geschautes,  als  ein  Bild.  So  geschah  es,  dafs  das 
Menschenideal  sich  allmählich  nicht  mehr  nur  im  Zusammenklange 
aller  ihm  eigenen  Aufserungen,  sondern  auch  in  der  Betonung  einer 
einzelnen  derselben  zu  offenbaren  vermochte.  Seine  einzelnen 
Aufserungen  wurden  Gegenstand  besonderer  von  einander  getrennten 
Künste.  Bewegung,  Gestalt,  Lautausdruck,  alle  ursprünglich  in 
der  Darstellung  vereinigt  wirkend,  verselbständigen  sich  und  geben 
die  Grundlage  zu  einzelnen  Künsten. 

Je  ferner  im  Getriebe  des  im  Haschen  nach  äufseren  Zwecken 
seinen  inneren  Gehalt  vergessenden  Lebens  uns  das  Ideal  des  voll- 
kommenen Menschen  rückt,  desto  gewaltiger  wird  in  einzelnen 
Momenten  der  Drang,  dasselbe  wieder  wachzurufen.  Keine  Zeit- 
epoche, und  läge  der  Nebel  des  Vorurteils  oder  der  Beschränktheit 
noch  so  dicht  über  ihr,  hat  es  vermocht,  uns  dasselbe  gänzlich  zu 
entrücken,  uns  jede  Fühlung  mit  ihm  abzuschneiden,  unser  mehr 
oder  weniger  dunkles  Bewufstsein  von  unserem  Einssein  mit  dem- 
selben vollständig  auszulöschen.  Sowie  die  dem  Menschen  eigene, 
seinem  Zusammenleben  zu  Gute  kommende,  in  diesem  so  wunder- 
bar gesteigerte  Fähigkeit  seines  Intellektes  ihre  Zwecke  schaffende 
und  verfolgende  Thätigkeit  beginnt,  äufsert  sich  auch  in  momentan 
gesteigerter  Weise  die  Sehnsucht  nach  zweckfreier  Lebensbethätigung. 
In  dem  Mafse,  in  welchem  der  Empfindungslaut  Begriffssprache 
wurde,  schied  sich  von  ihm  die  unmittelbare  Empfindungsäufserung 
zu  selbständigem  Leben  aus,  das  Eine  festhaltend,  zweckfreie  Be- 
thätigung zu  sein,  im  Gegensatze  zur  Sprache,  welche  sich  zu 
einem  den  Lebenszwecken  dienenden  Hilfsmittel  gestaltet  hatte,  um 
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der  Erweckung  steter  Bethätigung  überhoben  zu  sein.  Mit  der 
Sprache  bildete  sich  die  Musik. 

Der  Laut  ist  nur  ein  Teil  der  den  ganzen  Körper  umfassenden 
Gebärde  als  der  unmittelbaren  Erscheinung  menschlicher  Bethätigung. 
Sobald  die  Gebärde  im  Zusammenleben  eingeschränkt,  vereinseitigt, 
Zwecken  dienstbar  gemacht  wird  durch  Verhüllung ,  körperliche 
Arbeit  u.  s.  w.  und  hiermit  des  Charakters  freier  Lebensbethätigung 
verlustig  wird,  tritt  sie  mit  dem  ausschliefslichen  Verlangen  einer 
solchen  als  Kunst  auf  im  Tanze,  in  der  Plastik,  im  Rhythmus  der 
Sprache  und  der  Tonwelt. 

Wir  sehen  also  alle  ursprünglich  im  Menschen  vereinigten  Aus- 
drucksmittel in  demselben  Mafse,  in  welchem  sie  dem  Zwecke  dienst- 
bar oder  durch  ihn  beschränkt  werden,  sich  von  dem  zweckbehaf- 
teten Leben  ausscheiden,  um  ihre  Selbständigkeit  in  einer  selbst- 
geschaffenen idealen  Welt  wahren  zu  können,  und  so  gewaltig  ist 
ihre  Macht,  dafs  sie  alles  Leben  mitreifsen  in  diese  Welt,  so  dafs 
momentan  das  Leben  der  Wirklichkeit  zu  einer  Scheinwelt  ihnen 
gegenüber  wird.  Erst  wenn  es  uns  zu  Teil  wird,  aus  dem  Gewirre 
der  uns  unablässig  verfolgenden  und  streifenden  Lebenserscheinungen 
und  aus  dem  Wirbel  des  Verfolgens  auf  serer  Zwecke  in  einen  ^Augen- 
blick zu  flüchten,  welcher  uns  uns  selbst  wiedergiebt,  so  dafs  er  uns  wie 
eine  durch  keinen  Zweck  beirrte  Lebensäufserung,  wie  ein  durch  kein 
äufseres  Hindernis  getrübter  Genufs  derselben  erscheint,  fühlen  wir 
uns  wieder  so  recht  lebendig.  Es  ist  uns,  als  würden  wir  in  eine 
Sphäre  voll  Lebenslust  gehoben ;  wir  atmen  frei  auf ;  wir  sind  wieder 
wir  selbst;  im  gemeinen  Leben  pflegt  man  solche  Augenblicke  mit 
Selbstvergessen  zu  bezeichnen;  man  vergifst  aber  in  ihnen  alles 
Andere,  nur  sich  selbst  nicht.  Augenblicke  des  Sichselbstfindens 
möchte  ich  sie  nennen;  gewährt  werden  sie  uns  durch  die  Kunst. 
Dies  ist  ihre  heilige  Mission.  Sie  erfüllt  dieselbe  nicht  dadurch, 
dafs  sie  unseren  ohnehin  durch  die  Fülle  der  Lebenserscheinungen 
geblendeten  und  abgestumpften  Sinnen  neue  Erscheinungen  hinstellt, 
sondern  dadurch,  dafs  es  ihr  gelingt,  uns  selbst  laut  werden  zu 
lassen  inmitten  dieser  Erscheinungen,  uns  in  einer  wachgerufenen 
Äufserung  unseres  eigensten  W^esens  wieder  selbst  zu  geniefsen. 

Wer  von  den  Kunstzuständen  des  heutigen  Tages  aus  sich 
diese  Mission  klar  machen  will,  wird  einen  schwierigen  Stand  haben. 
Es  ist  wahrlich  wunderbar,  wie  im  Laufe  der  geschichtlichen  Ent- 
wicklung   jene    ursprünglichen,    so   einfachen,    dem   Menschen    als 
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solchem  eigenen  Lebensäufserungen  sich  in  ihrer  Vollkraft  nur  im 
Wege  des  seltsamsten  Prozesses  erhalten  konnten,  so  dafs  der  Mensch, 
um  sich  selbst  geniefsen  zu  können,  sein  Wesen  gewissermafsen 
erst  suchen  muls. 

Die  Mittel,  welcher  sich  die  infolge  des  geschilderten  Prozesses 
getrennten  Künste  bedienten,  erforderten  eine  besondere  Beschäf- 
tigung mit  ihrer  Natur,  eine  bedeutende  Gewandtheit  in  ihrer  An- 
wendung. Der  Künstler  bedurfte,  um  Anderen  das  in  ihm  lebendige 
Ideal  vermitteln  zu  können,  eines  Studiums.  Dieses  Studium  konnte 
aber  nicht  den  Zweck  haben,  dieses  Ideal  in  ihm  zu  erwecken.  Ur- 
sprünglich mufs  es  in  ihm  liegen  und  mufs  mit  Gewalt  nach 
Äufserung  drängen;  des  Künstlers  Herz  mufs  gleichsam  stärker 
als  ein  anderes  schlagen,  um  nicht  nur  von  ihm  gefühlt,  sondern 
auch  von  Anderen  vernommen  zu  werden  •,  in  ihm  f liefst  der  Lebens- 
quell eines  Geschlechts,  eines  Volkes,  einer  Zeit.  Die  Aufgabe 
seines  sich  bei  der  Bildung  abnormer  Gesellschaftsverhältnisse 
steigernden  Studiums  war  die  Beseitigung  alles  dessen,  was  ihn 
vom  Ideale  trennte,  das  Wiederzurückdringen  zu  echt  menschlicher 
Form,  echt  menschlicher  Bewegung,  echt  menschlichem  Ausdrucke. 
Dazu  gehört  jene  unbeirrte,  nur  von  seinen  innerlich  laut  ge- 
wordenen Absichten  getragene  Beherrschung  des  Mittels,  welche 
ihm  eine  an  Unwillkürlichkeit  grenzende  Freiheit  in  der  Anwendung 
gestattet,  eine  Freiheit,  wie  sie  einzig  und  allein  der  unwillkürlichen 
Lebensbethätigung  und  dem  unbehinderten  Genüsse  derselben  im 
Idealmenschen  gleichkommt. 

Sowie  sich  nun  einerseits  aus  dem  thätigen  Momente  der  Kunst 
der  Künstler  zur  Selbständigkeit  ausgeschieden  hatte,  so  hat  auch 
das  geniefsende  Moment  eine  weitere  Verkörperung  eigentümlicher 
Natur  im  sogenannten  Kunstkenner  erfahren.  Die  Kompliziertheit 
der  angewendeten  Kunstmittel  hatte  das  Bedürfnis  gezeitigt,  über 
den  unmittelbaren  Genufs  des  Kunstwerkes  hinaus  auch  noch  das 
Verständnis  dieser  Kunstmittel  zu  erlangen,  daran  seinen  Genufs 
zu  kontrollieren  und  zu  läutern. 

Der  Kunstkenner  ist  als  ein  vermittelndes  Element  zwischen 
den  Künstler  und  den  Kunstgeniefsenden  getreten.  Dem  Künstler, 
dessen  Unbefangenheit  leicht  durch  die  Fülle  fremdartiger  Eindrücke, 
welche  das  Leben  und  das  Studium  bieten,  beirrt,  dessen  Streben 
durch  seiner  eigentlichen  Aufgabe  femliegende  Motive  getrübt 
werden  kann,   soll  er   das  Spiegelbild  seines  Schaffens,   wie  es  sich 
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in  dem  vorurteilsfreien,  klar  empfänglichen  Kunstgeniefsenden  dar- 
stellt, vorhalten  und  ihm  damit  Richtung  und  Mafsstab  seines 
Schaffens  geben.  Dem  Kunstgeniefsenden  gegenüber  hat  er  alle 
den  unmittelbaren  Genufs  des  Kunstwerkes  trübenden,  das  Auge 
desselben  von  dessen  Wesen  ablenkenden  Vorstellungen  zu  be- 
seitigen, ihm  durch  Hinweisung  auf  das  Wesentliche  desselben  das 
Herz  für  die  Einwirkungen  seiner  Macht  zu  öffnen. 

Je  ungünstiger  die  Lebensverhältnisse  der  Kunst  sind,  desto 
umfassender  wird  die  Herrschaft  des  Kunstkenners,  desto  gröfser  ist 
aber  auch  die  Gefahr  einer  Verkennung  der  Grenzen  seiner  Auf- 
gabe. Sein  Einflufs  überschreitet  seine  negative  Thätigkeit  und 
vermag  sich  selbst  sowohl  auf  dem  Gebiete  des  Schaffens  als  auch 
auf  dem  des  Geniefsens  als  alleinherrschend  geltend  zu  machen. 
Das  Kunstschaffen  wird  zur  Kombinationsthätigkeit ,  der  Kunst- 
genufs  erblafst  zum  Kunstverständnis.  Faulende,  genufsunfähige 
Geschlechter  bedurften  dieser  Gattung  von  Kunstkennern.  Frische 
Luft  war  ihnen  tödlich;  aber  erzählt  und  erklärt  sollte  ihnen 
werden,  wie  angenehm  frische  Luft  sei ;  daran  meinten  sie,  würden 
ihre  Lungen  genesen.  Lebenskräftige  Geschlechter  haben  sich  stets 
durch  den  erbittertsten  Kampf  gegen  diese  Gattung  von  Usurpatoren 
auf  dem  dem  Menschen  heiligsten  Bereiche  hervorgethan. 

Auf  keinem  Gebiete  der  Kunstentwicklung  wohl  hat  sich  das 
Verhältnis  des  Kunstschaffenden,  Kunstgeniefsenden  und  Kunst- 
kenners eigentümlicher  gestaltet,  als  auf  dem  der  Musik.  Nur  das 
Auseinanderhalten  dieser  drei  Potenzen  vermag  klares  Licht  in  die 
so  seltsam  komplizierten  Bedingungen  zu  werfen,  unter  welchen 
sich  unsere  abendländische  Musik  entfaltet  hat. 


II. 

Sind  Sie  musikalisch,  geehrter  Leser? 

Setzt  diese  Frage  Sie  in  Verlegenheit,  so  ist  es  um  so  besser 
für  uns  Beide;  wir  werden  uns  desto  leichter  verständigen.  Das 
Sonderbare  derselben  sehe  ich  ganz  gut  ein.  Was  könnte  man 
wohl  antworten,  wenn  Jemand  fragen  würde:  Sind  Sie  dramatisch? 
oder:  Sind  Sie  malerisch?  Freilich,  das  »Musikalisch-sein«  hat 
etwas  für  sich,  nämlich  einen  allgemeinen  Sprachgebrauch,  der 
wohl    auch   mit   gewissen    Vorstellungen  und  Begriffen   zusammen- 
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hängt.  Vor  Allem  setzt  er  voraus,  dafs  es  auch  Leute  giebt,  die 
nicht  musikalisch  sind ,  und  dafs  es  emer  besonderen  Anlage  oder 
eines  besonderen  Studiums  bedarf,  um  musikalisch  zu  sein.  Darunter 
kann  nun  sowohl  die  Fähigkeit,  Musik  auszuüben,  als  auch  die  Musik 
zu  geniefsen,  verstanden  werden.  Dafs  man  Beides  darunter  zu  ver- 
stehen pflegt,  halte  ich  für  charakteristisch  und  —  für  bedenklich.  Es 
beweist,  dafs  der  »Kunstkenner«,  von  dem  ich  gesprochen  habe,  auf 
dem  Gebiete  der  Musik  eine  Herrschaft  erlangt  hat,  welche  das  natür- 
liche, einzig  dem  Wesen  der  Kunst  entsprechende  Verhältnis  zwischen 
Kuntsübenden  und  Kunstgeniefsenden  bedeutend  alteriert.  Gehören 
Sie  nun  wirklich  zu  den  sogenannten  Musikalischen,  so  ersuche  ich 
Sie,  Ihr  Musikertum  nur  auf  kurze  Zeit  zu  verleugnen,  auf  so  lange 
nämlich,  als  ich  mit  Ihnen  über  Musik  sprechen  möchte. 

Im  Widerstreite  der  Meinungen,  welche  auf  dem  Gebiete  der 
Musik  gang  und  gäbe  sind ,  fällt  mir  insbesondere  Eines  auf.  Es 
gilt  als  ausgemachte  Thatsache ,  dafs  heutzutage  die  Musik  die 
herrschende  Kunst  sei.  Sie  wird  als  die  Blüte  der  christlichen 
Kunst  der  antiken  nicht  selten  gegenüber  gestellt.  Ein  Zeugnis 
ihrer  selbständigen  Lebensfähigkeit  und  Herrlichkeit  erblickt  man 
namentlich  in  ihrer  Ausbildung  zur  Instrumentalmusik  und  der  Be- 
deutung, welche  dieselbe  in  neuester  Zeit  gewonnen  hat.  Diese 
gilt  als  die  Wunderblume,  zu  deren  Entfaltung  die  aus  wild  ver- 
schlungenen Wurzeln  ausgehende  Entwicklung  der  abendländischen 
Musik  gedrängt  habe.  Sie  sei  so  recht  aus  dem  Herzen  unserer 
Anschauungsweise  entstanden;  dabei  habe  sie,  frei  von  allem  der 
Erklärung  bedürftigen  Stofflichen,  den  Vorzug,  mit  einer  Unmittelbar- 
keit, wie  keine  andere  Kunst,  zu  wirken.  —  Und,  in  der  That,  eine 
spätere  Generation  wird  allen  Grund  haben,  an  das  Wunder  dieser 
Kunst  zu  glauben.  Was  ihr  davon  überliefert  werden  kann ,  wird 
beitragen,  sie  in  diesem  Glauben  zu  bestärken.  Die  Partituren- 
stöfse  unserer  Zeit  werden  ihr  ein  Heiligtum  sein,  wie  uns  die 
Torsos  aus  der  Zeit  des  Griechentums.  Sie  wird  ernsthaft  meinen, 
unsere  Kunst  sei  eine  im  Wesen  von  der  antiken  verschiedene,  in 
der  Bedeutung  ihr  jedoch  ebenbürtige  gewesen ;  es  wird  ihr  an  dem 
erklärenden  Philosophen  nicht  fehlen,  welcher  diese  Grundverschieden- 
heit aus  den  Charakteren  der  verschiedenen  Zeiten  und  Völker  de- 
duciert,  deren  Einer  zur  Schöpfung  steinerner  Formen,  der  Andere 
zur  Entäufserung  durch  Tongebilde  geführt  habe,  etwa,  wie  der 
eine  Baum  seiner  Natur   nach  Nüsse,    der  andere  Pflaumen  hervor- 
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bringt.  Kurz,  den  Augen  dieser  künftigen  Generation  wird  diese 
Kunst  in  derselben  Herrlichkeit  erscheinen,  in  welcher  sie  heut- 
zutage unseren  Augen  erscheint,  —  nur  mit  einem  kleinen  Unter- 
schiede. Jene  wird  nämlich ,  sofern  ihr  das  Verständnis  echten 
Kunstlebens  nicht  abhanden  gekommen  ist,  in  den  überlieferten 
Offenbarungen  nur  die  Symptome  eines  solchen  vermuten,  während 
die  Richtung  unserer  Anschauung  dahin  geht,  uns  mit  ihnen  als 
Resultaten  zu  begnügen.  Unsere  Kunstthätigkeit,  gestehen  wir 
es  aufrichtig,  wird  uns  eine  historische,  ehe  wir  sie  noch  recht  als 
lebendig-gegenwärtige  empfunden  haben.  Dies  ist  vornehmlich 
auf  dem  Gebiete  der  Musik  auffallend.  Wir  empfinden  viel  mehr 
über  Musik,  als  wir  Musik  selbst  empfinden.  Wir  lassen  eben 
unser  Empfinden  mehr  von  gewissen  Vorstellungs-  und  Gedanken- 
kreisen, welche  uns  von  vornherein  umfangen  halten,  bestimmen, 
als  vom  unmittelbaren  Eindruck  des  Empfangenen.  Diese  Vor- 
stellungs- und  Gedankenkreise  sind  aber  nichts  Anderes  als  die 
Macht,  welche  »der  Kenner«  auf  diesem  Gebiete  gewonnen  hat. 
Sie  ist  so  grofs  geworden,  dafs  man  ihr  mehr  traut,  als  den  eigenen 
Eindrücken,  und  die  letzteren  wie  selbstverständlich  ihr  unter- 
zuordnen pflegt.  Man  hält  es  für  notwendig,  »musikalisch«  zu 
sein,  das  heifst  gewisse  Kenntnisse  sich  angeeignet  zu  haben, 
um  den  vermeintlich  richtigen  Mafsstab  den  Werken  der  Musik 
gegenüber  finden  zu  können.  Demgemäfs  pflegen  wir  Musik  nicht 
zu  geniefsen,  sondern  zu  »verstehen«.  Ein  »Musikverständiger« 
wird  Jener  genannt,  von  welchem  die  Menge  meint,  ihm  sei  der 
Schlüssel  gegeben  zu  den  Mysterien  der  ihr  verschlossenen  Kunst. 
In  seinen  Mienen,  in  seinen  Aussprüchen  sucht  sie  erst  den  Reflex 
derselben  zu  studieren,  ehe  sie  es  wagt,  dem  eigenen  Eindrucke 
irgend  eine  Berechtigung  zuzugestehen.  Nicht  etwa  nur  Mifstrauen 
zu  diesem  letzteren  ist  es,  was  ihre  Ängstlichkeit  hervorruft, 
sondern  vielmehr  die  Überzeugung,  dafs  er  nicht  die  kompetente 
Instanz  sei,  das  Urteil  zu  bestimmen.  Das  Bewufstsein,  dafs  der 
von  einem  Kunstwerke  empfangene  Eindruck  vor  das  Forum  des 
»Kenners«  gehöre,  um  von  demselben  sanktioniert,  korrigiert  oder 
auch  kassiert  zu  werden,  zeichnet  unser  musikalisches  Publikum  aus. 
Die  naive  Beziehung  des  Kunstgeniefsenden  zum  Kunstschaffen  ist 
damit  von  Grund  aus  umgestaltet  worden;  das  heutige  Publikum 
stellt  sich  mit  der  Ostentation  einer  vermeintlichen  besseren  Über- 
zeugung  nur   mehr   in  Beziehung   zum  Kunstkenner  und   läfst  die 
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Kunstschöpfung  gleichsam  nur  als  Exempel  zur  Weisheit  des  Letzteren 
gelten.  Es  herrscht  bei  unserem  Publikum  eine  ordentliche  Scheu 
vor  jeder  unkontrollierten  Regung;  es  will  ja  nicht  geniefsen, 
sondern  nur  verstehen  oder  zu  verstehen  scheinen.  Es  will  mit 
dem  Herzen  denken  und  mit  dem  Kopfe  fühlen.  Wahrer,  nur  dem 
Eindrucke  eines  Kunstwerkes,  und  namentlich  eines  musikalischen 
Kunstwerkes  entspringender  Enthusiasmus  scheint  mir  heutzutage 
aufserordentlich  selten;  eine  gröfsere  Rolle  spielen  in  der  Arena 
der  modernen  Kunst,  im  Konzertsaale,  Einbildung,  Anmafsung  und 
Heuchelei.  Der  Ausspruch  ist  hart,  und  ich  würde  mich  glücklich 
schätzen,  von  der  Irrigkeit  desselben  überzeugt  zu  werden.  Der 
Erzfeind  aller  Kunst ,  der  Schein ,  herrscht  auf  keinem  Gebiete  un- 
umschränkter, als  gerade  auf  dem  der  Musik.  Es  gilt  mir  als  ein 
Zeugnis  des  in  der  tiefsten  menschlichen  Natur  liegenden  Kunst- 
bedürfnisses, dafs  neben  diesem  Scheine  das  echte  Leben  der  Kunst 
nicht  erloschen  ist,  ja  vielmehr  mit  einer  Gewalt  auflodert,  welche 
an  seinem  endlichen  Sieg  nicht  zweifeln  läfst.  Dieser  wird  aber 
erst  ein  allgemeiner  sein,  wenn  der  Schein  einmal  als  solcher  er- 
kannt sein  wird.  Man  könnte  einwenden,  dafs  sich  ja  die  Kunst- 
bedürfnisse des  Menschen  nach  seinem  sonstigen  Bildungsgrade 
richten,  dafs  eine  vornehme  Kunst  wie  die  Musik  doch  nur  den 
Höchstgebildeten  zugänglich  sei,  dafs  eben  nur  sie  fähig  seien,  das 
in  ihr  strömende  geklärte  und  verfeinerte  Empfindungsleben  in  sich 
wachzurufen,  dafs  es  daher  leicht  erklärlich  sei,  wenn  die  unter  dem 
Niveau  dieser  Bildung  stehende  Menge  stumpf  bleibt  und  dem 
modernen  Kunstartikel  an  Stelle  eines  wirklichen  Genusses,  dessen 
sie  nicht  fähig  ist,  das  Surrogat  eines  Genusses  abgewinnt.  Von 
diesem  Standpunkt  aus  wird  man  es  noch  als  ein  Verdienst  an- 
rechnen, wenn  dieser  blöden  Menge  gegenüber  mindestens  der 
Schein  erhalten  bleibt;  wenn  sie,  die  durch  Einsicht  nicht  en- 
thusiasmiert werden  kann,  mindestens  durch  Dogmen  fanatisiert 
wird.  Ist  es  dann  aber  nicht  auffallend,  dafs  jene  Auserwählten 
keineswegs  mit  Notwendigkeit  zugleich  die  Besten  der  Zeit  um- 
fassen? Nicht  musikalisch  zu  sein  —  das  heilst  zu  gestehen,  dafs 
man  nicht  im  Stande  sei,  sich  des  Vollgenusses,  welchen  die  Kunst 
der  Töne  bietet,  zu  freuen  —  gilt  keineswegs  als  ein  Bildungsmangel. 
Viele  unserer  Gröfsten  waren  nicht  musikalisch.  Goethe  blieb  dem 
Zeitgenossen  Beethoven  ferne;  Lessing  verhielt  sich  der  Musik 
gegenüber     geradezu     ablehnend ;     die     Aussprüche     der     Hervor- 
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ragendsten  unseres  Volkes,  welches  sich  selbst  als  ein  vornehmlich 
musikalisch  angelegtes  preist ,  sind  gar  nicht  darnach  angethan, 
eine  lebendig  empfundene  Teilnahme  derselben  an  dieser  Kunst  zu 
bekunden.  Sie  gleichen  häufig  entweder  einer  Konzession  oder 
einer  Verhimmelung  in  abstracto.  Ja,  es  mangelt  selbst  nicht  an 
erbitterten  Angriffen,  welche,  mag  man  ihre  Berechtigung  zu- 
gestehen oder  nicht,  doch  mindestens  das  Eine  lehren,  dafs  man  es 
keineswegs  für  ein  Postulat  der  Bildung  zu  halten  pflegt,  den 
Schöpfungen  unserer  Musik  Sympathie  entgegenzubringen.  Will 
man  solchen  Erscheinungen  gegenüber  ihren  Wert  als  Kunst  nicht 
gänzlich  leugnen,  was  mir  sehr  ferne  liegt,  so  bleibt  nur  die  An- 
nahme übrig,  dafs  die  Fähigkeit  ihres  Genusses,  in  welcher  sich  ja 
dieser  Wert  offenbart,  durch  ein  dazwischen  liegendes  Hindernis  ge- 
trübt sei.  Und  dieses  Hindernis  ist  eben  kein  anderes,  als  die  usur- 
pierte Macht,  welche  auf  diesem  Gebiete  sowohl  Schaffenden  als 
Geniefsenden  gegenüber  die  Lehre  eingenommen  hat,  eine  Macht, 
welche,  wenn  man  je  ihren  Einflufs  momentan  vergessen  könnte,  ihn 
unermüdlich  durch  die  Sporenstiche  der  sogenannten  »Tageskritik« 
fühlen  läfst.  Wer  sich  ihr  nicht  unterwerfen  will,  wer  ihr  nicht  ein 
»Hier  liegt  vor  deiner  Majestät  im  Staub«  lobsingen  will,  der  hält  sich 
gleichgiltig  oder  schroff  ablehnend  beiseite  und  überträgt  seinen  Groll 
wohl  auch  noch  auf  die  von  ihr  im  Zauberbann  gehaltene  Kunst. 
Worin  nun  besteht  aber  das  Verderbliche  dieses  Einflusses? 
Soll  die  Berechtigung  der  Lehre  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  ge- 
leugnet werden?  Keineswegs,  Wem  würde  es  einfallen,  die 
Nützlichkeit,  ja  Notwendigkeit  der  Heilkunde  in  Abrede  zu  stellen? 
Wer  wird  es  ihr  zum  Vorwurf  machen,  dafs  sie,  um  dem  Lebenden 
beispringen  zu  können ,  ihre  Erfahrungen  am  toten  Körper  ein- 
holen mufs?  Protestieren  aber  müfste  man,  wenn  sie,  ihren  Zweck 
verkennend,  den  lebenden  Körper  ausschliefslich  nach  seiner  Ver- 
wertung für  diese  Erfahrung  schätzen  würde.  Und  von  einem 
ähnlichen  Verhältnisse  zur  Kunst  kann  man  unsere  Kunstwissenschaft 
nicht  freisprechen.  Die  Hilfe,  welche  unsere  durch  die  eigen- 
tümlichsten Vorgänge  in  ihrer  Entwicklung  von  ihren  eigentlichen 
Zwecken  zum  Teile  abgeirrte  Tonkunst  von  ihr  heischt,  vermag 
sie  von  ihrem  Standpunkte  aus  nicht  zu  bieten,  wohl  aber  giebt  ihr 
die  durch  diese  Hilfsbedürftigkeit  eingeräumte  Macht  Gelegenheit, 
einen  gröfseren  Einflufs  auf  die  Lebensbedingungen  der  Tonkunst 
zu    üben ,    als   ihr   bei   ihrer   beschränkten   Anschauung   zukommen 
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sollte,  und  als  der  letzteren  bei  ihren  Abirrungen  frommt.  Unsere 
Wissenschaft  ist  durch  die  Vorzüge  der  der  Musik  zu  Gebote 
stehenden  Mittel  so  geblendet,  dafs  sie  es  gar  nicht  vermag,  die 
Bedingungen  derselben  zur  Entwicklung  einer  Kunst  noch  irgend 
wo  anders  zu  suchen,  als  in  den  in  ihrer  Natur  liegenden  Eigen- 
heiten. Die  Gesetze,  nicht  nur  der  Harmonie,  sondern  auch  der 
Melodie,  des  Rhythmus,  der  Form,  werden  auf  dieselben  als  letzte 
Ursachen  zurückgeführt.  Der  mit  diesen  Mitteln  schaffende  Künstler 
ist  gleichsam  nur  das  Gefäfs,  in  welchem  sie  sich  nach  diesen  Natur- 
eigenheiten ordnen,  der  Prophet,  welcher  von  den  in  ihnen  schlummern- 
den Gesetzen  Zeugnis  geben  soll.  Von  einem  Studium  des  die  An- 
ordnung der  Töne  bestimmenden,  ihre  Wirkung  auf  Andere  bedingen- 
den Ausdrucksbedürfnisses  erfährt  man  wenig  ;  statt  dessen  forscht  man 
nach  den  tonbildenden  Grundbedingungen,  bald  in  den  Ideen  der  Zeit, 
bald  in  den  Gesetzen  der  Natur,  sucht  ihrem  Wesen  bald  mit  der 
Sirene,  bald  mit  den  Corti 'sehen  Fasern  beizukommen,  entwickelt  ihre 
Bedeutung  bald  dialektisch,  bald  experimentierend  aus  den  Eigen- 
tümlichkeiten des  Tones  und  meint,  allen  weiteren  Erörterungen 
ein  für  allemal  auszuweichen,  wenn  man  die  Gebilde  der  Ton- 
kunst als  ein  keiner  weiteren  Erklärung  bedürftiges  Absolutes  er- 
klärt, oder  in  ihnen  Symbole  erblickt.  Dabei  ist  es  allerdings  auf- 
fallend, dafs  unsere  Ästhetik  sich  dennoch  bei  diesem  Standpunkte 
nicht  ganz  beruhigen  kann.  Ein  gewisses  »Etwas«,  das  sie  weder 
vollständig  fassen  kann  noch  ganz  aufgeben  will,  vermag  sich  in 
ihren  Definitionen  nicht  bis  auf  den  letzten  Rest  aufzulösen.  Nicht 
selten  vernimmt  man,  dafs  dieses  »Etwas«  zwar  vorhanden,  aber 
der  Wissenschaft  unzugänglich  sei.  Wer  vom  Zauber  der  Ton- 
kunst innerlichst  berührt  worden  ist,  den  vermag  die  Ahnung  nicht 
mehr  zu  verlassen,  dafs  es  sich  hier  um  mehr  als  um  einen 
wunderbar  konstruierten,  durch  sein  Eigenleben  allein  anziehenden 
Organismus,  ja  dafs  es  sich  im  Grunde  sogar  um  etwas  wesentlich 
Anderes  handle.  Er  wird  dem  Hirten  gleichen,  welcher  dem  von 
ihm  zu  erlösenden  Fabelwesen  zwei  Küsse  gegeben  hat,  den  dritten, 
dasselbe  zur  herrlichen  Jungfrau  entzaubernden,  aber  schuldig  ge- 
blieben ist.  Tag  aus,  Tag  ein  durchzieht  er  nun,  von  unnennbarer 
Sehnsucht  getrieben,  das  Gebirge,  um  jenem  ihn  so  seltsam  an- 
mutenden und  doch  so  verwandt  ergreifenden  Wesen  den  letzten, 
den   befreienden  Kufs   aufzudrücken.     Wird   es  ihm  vergönnt  sein? 
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III. 

Unsere  Geschichte  der  Musik  ist  eigentlich  mehr  eine  Ge- 
schichte des  Tones,  als  eine  Darstellung  der  Entwicklung  des 
menschlichen  Ausdruckes  durch  den  Ton.  Sie  befafst  sich  der 
Hauptsache  nach  nur  mit  dem  Kunstmittel,  zieht  den  Künstler  so 
weit  in  Betracht,  als  es  ihm  gelungen  ist,  dasselbe  zu  erweitem, 
und  läfst  den  Kunstgeniefsenden  ganz  aufser  acht.  Von  diesem 
Standpunkte  aus  kann  es  ihr  gleichgiltig  sein,  ob  der  betrachtete 
Ton  der  Lyra,  der  Flöte  oder  der  menschlichen  Kehle  entströmt  ist. 
Ja,  sie  wird,  und  von  ihrem  Gesichtspunkte  aus  mit  Recht,  dem 
dem  Instrument  entlockten  seiner  gröfseren  Reinheit  und  Bestimmt- 
heit wegen  den  Vorzug  vor  dem  so  vielfach  bedingten  und  beirrten 
der  menschlichen  Kehle  geben  und  schliefslich  selbst  dazu  kommen, 
den  Menschen,  soweit  er  unmittelbare  Töne  bildet,  als  ein  unbe- 
quemes Hindernis  zu  empfinden,  desto  unbequemer,  je  weniger  er 
sich  noch  geeignet  gezeigt  hat,  in  seinem  Ausdrucke  den  Ton  in 
seiner  Klarheit  und  Selbständigkeit  zur  vollen  Geltung  zu  bringen. 
Nicht  in  den  Anfängen  der  Bethätigung  des  menschlichen  Aus- 
drucksvermögens wird  sie  den  ersten  Regungen  der  Kunst  nach- 
spüren, sondern  in  den  Anfängen  des  zu  selbständiger  Bedeutung 
gelangten  Tones.  Der  Gott,  welcher,  auf  die  Schildkrötenschale 
tretend,  ein  wunderbares  Erklingen  der  in  ihr  verdorrten  Sehnen 
wahrnimmt;  der  Hirte,  welcher,  mit  dem  Schilfrohr  spielend,  ihm 
überraschende  Töne  entlockt;  die  Natur  selbst  mit  ihren  mannig- 
faltigen Geräuschen,  hie  und  da  wie  zufällig  zum  Klang  oder  zur 
rhythmischen  Bewegung  gebildet  —  sie  sind  es,  welche,  dieser 
weitverbreiteten  Anschauung  gemäfs,  der  Welt  die  tröstenden 
Wunder  des  Tones  vermittelt  haben.  Entwendet  mufste  er  gleich- 
sam der  Natur  werden;  eine  Prometheus-That  habe  ihn  uns  ge- 
schenkt. 

Das  Wunder  einmal  angenommen,  ist  es  nicht  unbegreiflich, 
dafs  diefser  Anschauung  die  Musik  der  Alten,  namentlich  der 
Griechen,  ein  gröfseres  Rätsel  ist,  als  die  moderne  in  einer  Linie 
ihrer  Entwicklung  direkt  auf  den  souveränen  Ton  als  bestimmende 
Macht  hinweisende.  Es  ist  charakteristisch  für  sie,  dafs  sie  nicht 
fragt,  wie  es  gekommen  sei,  dafs  unsere  Musik  des  Mittels  der 
Harmonie  teilhaft  geworden  ist,  sondern  es  der  Erklärung  bedürftiger 
findet,  dafs  die  Griechen  des  Zusammenklanges  von  Tönen  in  ihrer 


Unmusikalische  Betrachtungen  285 

Musik  entbehren  konnten.  Es  liegt  ihr  nahe,  jener  ein  so  wesent- 
liches Element  der  modernen  Tonkunst  vernachlässigenden  Kunst 
der  Griechen  den  Charakter  einer  eigentlichen  Musik  geradezu  ab- 
zusprechen und  deren  Anfänge  in  die  Zeit  zu  verlegen,  in  welcher 
der  verselbständigte,  d.  i.  nicht  mehr  in  seiner  Beziehung  zum 
menschlichen  Ausdruck,  sondern  nur  in  seiner  Natureigenheit  in 
Betracht  kommende  Ton  seine  Herrschaft  angetreten  hat. 

Eines  aber  ist  dabei  im  hohen  Grade  befremdend.  Man  sollte 
glauben,  dafs  von  diesem  Standpunkte  aus  der  Gegensatz,  welcher 
die  alte  von  der  modernen  Kunst  der  Töne  scheidet,  nicht  scharf 
genug  betont  werden  könnte,  und  dafs  die  Thatsachen  der  Geschichte 
dazu  eine  bedeutende  Stütze  an  die  Hand  geben.  Lehrt  uns  diese 
doch,  dafs  in  der  That  dieser  verselbständigte  Ton  in  den  ersten 
Zeiten  abendländischer  Musik  in  hervorragender  Weise  seinen  Spuk 
getrieben  hat.  Dem  Experimente  mit  ihm,  dem  einsamen  Fremd- 
ling, dessen  Herkunft  unbekannt  schien,  verdankt  er  die  Heraus- 
bildung der  in  seiner  Natur  gelegenen  Einzelheiten.  Der  Versuch, 
Töne  gleichzeitig  erklingen  zu  lassen,  führte  über  die  Verlegenheit 
hinweg,  zu  schaffen,  wo  die  Quellen  des  Schaffens  versiegt  waren; 
er  gestattete  die  Wiederholung  gebildeter  oder  entlehnter  Ton- 
komplexe in  verschiedenen  Stimmen,  in  welchen  die  anderen  sich 
begleitend  anbequemten.  Gleichwie  sich  auf  der  schwingenden  Platte 
allmählich  die  Sandkörner  nach  dem  die  Schwingungen  derselben  be- 
dingenden Gesetze  ordnen  und  nun  ein  anschauliches  Bild  derselben 
bieten,  so  offenbarten  die  zusammengeschüttelten  tönenden  Elemente 
allmählich  die  ihnen  zu  Grunde  liegenden  Naturgesetze,  hier  sich 
abstofsend,  hier  anziehend,  hier  zur  Weiterbildung  drängend,  hier 
zum  Abschlufs  führend,  gaben  sie  dem  Ohre  bald  ein  ähnliches 
Bild,  wie  die  schwingende,  mit  Sand  bestreute  Platte  dem  Auge; 
es  stellten  sich  demselben  die  Gesetze  der  Harmonie  dar,  das  herr- 
lichste Resultat  der  alten  kontrapunktischen  Kunst. 

Man  sollte  meinen,  diese  That  des  absolut  herrschenden  Tones 
könnte  seine  Anhänger  mit  der  stolzesten  Genugthuung  erfüllen.  Da 
ist  es  denn  nun  eigentümlich,  dafs  jenes  gewisse  erwähnte  «Etwas« 
sie  auch  hierhin  verfolgt,  wie  der  Dämon  eines  bösen  Gewissens. 
Von  ungemeinem  Interesse  ist  es,  wahrzunehmen,  welche  Gestalt 
es  hier  annimmt.  Kein  vom  Standpunkte  dieser  Anschauung  er- 
klärliches Bedürfnis  der  Rechtfertigung  nötigte,  die  Ursachen  dieser 
so  erfreulichen  Entwicklung    des  Tonlebens   noch   irgendwo  anders 
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zu  suchen,  als  in  der  nun  zur  Entfaltung  gelangenden  Natur  des 
Tones  selbst.  Nun  wagt  sie  aber  dieses  Letzte  nicht  auszusprechen. 
Als  gälte  es,  sich  vor  ihren  äufsersten  Konsequenzen  zu  retten  und 
ihre  Jünger  zu  beschwichtigen,  flüchtet  sie  unerwarteter  Weise  mit 
dem  Fanatismus  des  blinden  Glaubens  hinter  die  Macht  eines  Dogmas. 
Wo  es  einen  einschneidenden  Gegensatz  zwischen  alter  und  neuer 
Welt  zu  kennzeichnen  gilt,  trifft  das  Auge  auf  jene  Macht,  deren 
Eintritt  gerade  in  die  Zeit  der  Scheidung  von  in  ihren  Grundbe- 
dingungen so  verschiedenen  Kulturperioden  fiel,  um  ihr  den  ent- 
scheidendsten Anteil  an  diesem  Prozesse  zuzumuten.  Dem  Einflüsse 
des  Christentums  sei  es  zuzuschreiben,  dafs  an  Stelle  der  an  sinn- 
lichen Formen  hangenden  alten  Kunst  eine  in  den  Tiefen  des 
Gemütes  wurzelnde,  in  Tönen  eine  eigene  Sprache  bildende  getreten 
sei.  Ihm  allein  sei  die  grofsartige  Entfaltung  all  der  Herrlichkeiten 
des  Tones  zu  danken,  von  denen  die  Alten  keine  Ahnung  hatten. 
Durch  das  Christentum  seien,  um  mit  einem  Vertreter  dieser  mit 
dem  Ansehen  eines  gar  nicht  mehr  zu  bezweifelnden  Satzes  da- 
stehenden Meinung  zu  reden,  erst  das  Seelenleben,  die  individuelle 
Empfindung,  das  Bereich  der  Innerlichkeit  geweckt  worden,  in  ihm 
haben  erst  Vaterlandsliebe  und  Heimatsehnsucht,  Elternliebe  und 
Kindheitsglück,  Sinn  für  Freiheit  und  Menschenwürde,  vor  Allem 
aber  das  Gefühl  der  Liebe  ihre  erste  Nahrung  gefunden!  Die 
heilige  Cäcilie  wurde  zur  Schutzpatronin  der  Musik  erhoben,  sie, 
welche  sich  vom  Zauber  der  bestrickenden  Tonsprache  abwandte 
und  betete :  »Reinige  mein  Herz  !  Mein  Leib  sei  unbefleckt,  dafs  ich 
nicht  vor  dir  erröte!«  —  Die  Frage  beiseite  gelassen,  ob  durch 
die  neu  eintretende,  in  vielen  Richtungen  so  entscheidende  Macht 
des  Christentums  das  Gemüt  wirklich  in  einer  Weise  umgeschaffen 
worden  ist,  welche  ein  neues,  dem  früheren  Menschen  fremdes  Aus- 
drucksmittel zum  Bedürfnis  gemacht  hätte,  wird  wohl  zunächst 
untersucht  werden  müssen,  nach  welcher  Richtung  hin  im  zuge- 
standenen Falle  das  Kunstvermögen  durch  sie  hätte  beeinflufst 
werden  müssen.  Sicher  wird  Niemand  anstehen,  zu  antworten,  dafs 
durch  sie  der  menschliche  Ausdruck  an  Intensität  und  Wärme  hätte 
gewinnen  müssen,  dafs  also  jenes  Moment  in  der  Musik,  in  welchem 
sie  sich  als  unbewufste  und  unmittelbare  Bethätigung  des  Menschen 
zeigt,  eine  Steigerung  hätte  erfahren  müssen.  Dieses  Moment  ist 
aber  kein  anderes  als  die  Melodie.  Auffallender  Weise  finden  wir 
nun  bei  den  Anfängen   der  christlichen  Musik   gerade   das  Gegen- 
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teil.  Das  melodiöse  Element  tritt  vollständig  in  den  Hintergrund. 
Der  Einfluls,  welchen  menschliche  Sprache  und  menschliche  Gebärde 
als  die  ursprünglichen,  Melodie  und  Rhythmus  des  menschlichen  Aus- 
drucksmittels bestimmenden  Potenzen  auf  seine  Entfaltung  geübt 
haben,  erscheint  plötzlich  nahezu  vollständig  beseitigt.  Nur  in  dem 
im  alten  Heidentume  wurzelnden  Volksliede  zeigen  sie  sich  noch 
wirksam  und  erhalten  sich  geradezu  im  Kampfe  mit  der  nun  neu 
eintretenden,  das  Tonleben  in  eine  ganz  andere  Richtung  drängen- 
den Macht  als  Zeugnisse  ursprünglicher,  unmittelbarer,  menschlicher 
Bethätigung.  Diese  neue,  zu  geradezu  unumschränkter  Herrschaft 
gelangende  Macht  ist  aber  die  schon  erwähnte  des  verselbständigten 
Tones.  Dafs  die  in  seiner  Natur  gelegenen  Reichtümer  durch  einen 
das  Gemütsleben  des  Menschen  erfassenden  Prozefs  entfaltet  werden 
konnten,  wird  bei  näherer  Betrachtung  wohl  Niemand  ernstlich  be- 
haupten wollen.  Schwingungsverhältnisse  der  Töne,  ihr  Konsonieren 
und  Distonieren,  ihre  Zusammensetzung  aus  Teiltönen  u.  s.  w.,  Alles 
dies  sind  Erscheinungen,  mit  deren  Ermittelung  wohl  Zufall  und 
Versuch  einerseits,  die  beobachtenden  Sinne  andererseits,  das  mensch- 
liche Gemüt  aber  sicher  so  viel  wie  nichts  zu  schaffen  hatten.  So 
wunderbar  die  Vertiefung  und  Bereicherung  des  Tonlebens  durch 
Kontrapunkt  und  Harmonie  ist,  so  wäre  es  ein  ganz  verkehrter, 
durch  nichts  zu  rechtfertigender  Schlufs,  anzunehmen,  dafs  ein 
inneres  menschliches  Ausdrucksbedürfnis  im  Stande  gewesen  wäre, 
diese  dem  menschlichen  Lautausdrucksvermögen  an  sich  fremden 
Mittel  zu  erzeugen.  Dieses  äufsert  sich  als  unbewufste  Bethätigung 
des  Menschen;  es  greift  als  solche  nicht  über  die  Mittel  hinaus, 
welche  ihm  zum  Ausdrucke  eigen  sind;  es  ist  nur  bedingt  durch 
die  Eigenheit  des  Tones,  wie  er  sich  in  der  menschlichen  Kehle 
erzeugt,  und  in  seiner  Entfaltung  beeinflufst  von  dem  Zusammen- 
wirken der  übrigen  Ausdrucksmittel,  der  Sprache  nämlich  und  der 
Gebärde.  Keine  Innigkeit  des  Gemütes  konnte  demselben  Eigen- 
schaften beilegen  oder  sie  in  ihm  erkennen  lassen,  die  sich  nicht  in 
dieser  Art  sinnfällig  entfalteten.  Einzig  und  allein  das  Experiment 
mit  dem  von  der  Kehle  losgelösten  verselbständigten  Tone  hat  dahin 
geführt,  Gesetze  desselben  an  den  Tag  zu  fördern,  die  nicht  dem 
Wesen  des  menschlichen  Ausdrucksbedürfnisses,  sondern  einzig 
seiner  Natur  angehören. 

Nochmals  also  behaupte  ich  es:  Der  verselbständigte  Ton  war 
es,   welcher,    als   das   einzig  frei  vererbliche  Gut  der  griechischen 
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Musik,  dem  Abendlande  überliefert,  hier  zunächst  zu  unumschränkter 
Herrschaft  gelangt  ist;  nicht  Bethätigung  hat  ihn  weiter  gefördert, 
sondern  Experiment.  Die  seltsame  Entwicklung  der  Tonkunst  des 
Abendlandes  nun  ist  es,  dafs  diese,  entgegengesetzt  dem  natürlichen 
Entwicklungsgange  aller  Kunst,  nicht  von  ursprünglicher  Bethätigung 
ausging,  um  allmählich  zur  Vervollkommnung  des  Ausdrucksmittels 
in  stetiger  Erzeugung  und  Beeinflussung  desselben  zu  führen,  sondern 
dafs  sie  vielmehr  vom  Kunstmittel  den  Ausgang  genommen  hat, 
dasselbe  bis  zu  einem  hohen  Grade  vervollkommnend,  um  es  erst  im 
Laufe  seiner  Weiterbildung  wieder  seiner  ursprünglichen  Aufgabe 
zuzuführen.  Spät  erst  kam,  befruchtet  vom  lebendigen  Borne  des 
Volksliedes,  die  Melodie  wieder  zur  vollen  Geltung;  mit  ihr  erst 
erwachte  wieder  das  Verständnis  der  Tonkunst  in  ihrer  Eigenschaft, 
menschliche  Bethätigung  zu  sein  und  als  solche  wieder  erfreuend 
rückzuwirken. 

Es  liegt  mir  ferne,  den  gewaltigen  Einflufs,  welchen  das  Christen- 
tum auf  die  Gestaltung  der  Tonkunst  wie  auf  die  Natur  aller  Künste 
geübt  hat,  leugnen  zu  wollen.  Nur  bin  ich  über  die  Art  dieses 
Einflusses  eigener  Meinung.  Nicht  durch  Vertiefung  oder  Bestimmung 
des  Ausdrucksbedürfnisses  hat  es  so  entscheidend  auf  die  Ent- 
wicklung des  Tonlebens  gewirkt,  sondern  vielmehr  dadurch,  dafs 
durch  seinen  Miteinflufs  das  Ausdrucksmittel  des  Toues  von  den 
dasselbe  ursprünglich  erzeugenden  und  bestimmenden,  im  mensch- 
lichen Ausdrucksvermögen  gelegenen  Bedingungen  nahezu  voll- 
ständig losgelöst  und  seiner  eigenen  Entwicklung  nach  den  ihm 
innewohnenden  Natureigenheiten  preisgegeben  worden  ist. 

Der  Charakter  des  christlichen  Kultus,  welchem  zu  dienen  zu- 
nächst Aufgabe  der  als  Kunst  gepflegten  Musik  wurde,  ist  Ab- 
wendung vom  Irdischen;  Freude  an  der  sinnlichen  Erscheinung  ist 
der  christlichen  Anschauung  nicht  nur  fremd,  sie  bekämpft  dieselbe 
sogar  als  etwas  Sündhaftes.  Dieser  Anschauung  entsprechend  ge- 
schah es,  dafs  jene  Ausdrucksmittel,  mit  welchen  in  inniger  Ver- 
bindung sich  die  Tonsprache  entwickelt  hatte  und  von  welchen  sie 
in  ihrer  Gestaltung  wesentlich  bestimmt  worden  ist,  die  Sprache 
und  die  Gebärde,  ihrer  Bedeutung,  freie  unmittelbare  Bethätigung 
zu  sein,  nahezu  vollständig  beraubt  worden  sind.  In  der  Form 
einer  fremden  Sprache,  der  lateinischen,  konnten  sich  die  Töne  des 
Herzens  nicht  wie  in  der  heimischen,  welche  ihnen  ihren  Ursprung 
und   ihre  Fortbildung   verdankt   hatte,    frei    zur  Melodie   entfalten; 
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nicht  unbehindert  konnten  sich  Lust  und  Leid  in  diesem  spröden 
Gehäuse  zum  befreienden  Gesang  ausweiten;  jene  vorgezeichneten 
Linien,  welche  in  der  Muttersprache  sich  als  dem  Volke  eigener 
Empfindungsausdruck  gebildet  hatten ,  um  in  der  Gesangsmelodie 
zu  kräftigerem  und  eindringlicherem  Ausdruck  zu  gelangen,  konnten 
sich  in  dem  Materiale  einer  fremden,  einem  anderen  Gemütsgehalte 
entsprungenen  Sprache  nicht  zur  unbewufsten  Geltung  bringen ;  da- 
mit war  die  Tonsprache  des  Herzens  des  Mediums  beraubt  worden, 
sich  in  absichtsloser,  einzig  dem  inneren  Impulse  entsprechender 
Weise  zu  entfalten.  Der  Ton  mufste  von  aufsen  als  ein  in  sich 
fertiger  an  das  Wort  herantreten:  seine  Verbindung  mit  demselben 
wurde  eine  ganz  andere  als  die  ursprüngliche,  in  welcher  Beide 
einer  Quelle  entsprungen  waren  und  auf  sie  unmittelbar  zurück- 
führten. Es  begann  das  Komponieren  des  Textes,  das  ist  jene 
Thätigkeit,  mittelst  welcher  einem  Texte  ein  Tongebilde  von  selbst- 
ständiger Bedeutung  mehr  oder  weniger  geschickt  angelötet  wird. 
Ähnlich  wie  mit  der  Sprache  verhielt  es  sich  mit  der  Gebärde. 
Nicht  in  seiner  Bethätigung,  nur  in  der  Darstellung  seiner  Leiden 
wurde  dem  Leibe  noch  ein  gewisser  Wert  beigelegt;  Ertötung 
des  Fleisches  wurde  zur  erhabensten  Pflicht.  Wie  die  Melodie  durch 
Erstickung  ihrer  Lebensquelle  in  der  Muttersprache,  verlor  der 
Rhythmus  durch  die  Mifsachtung  des  Leibes  und  Unterdrückung 
seiner  freien  Bethätigung  in  der  Gebärde  das  lebenspendende  Element. 
Der  Tonkunst  jener  Zeiten  waren  nur  unverstandene  Überlieferungen, 
verdämmernde  Erinnerungen  und  der  verselbständigte  Ton  geblieben; 
diesen  Elementen  entsprechend  gestaltete  sie  sich ,  von  ihrer  vor- 
nehmen Höhe  aus  verstohlen  ihre  Blicke  auf  das  tanzende  und 
singende  Volk  da  unten  werfend ,  ihm  in  ihrer  Ratlosigkeit  Wen- 
dungen und  Ausdrucksformen  ablauschend ,  ja  zuweilen  selbst  die 
dürstenden  Schemen  ihrer  Gebilde  mit  einigen  Tropfen  warmen 
Menschenblutes  tränkend. 


IV. 

Kunst  ist  Leben.  Keine  Theorie  vermag  es,  nachhaltig  auf 
ihr  Wesen  Einflufs  zu  üben,  wenn  noch  ein  Funke  der  ihr  eigenen 
Triebkraft  wirksam  ist.  Die  Gespinste,  welche  unter  der  Allein- 
herrschaft des  verselbständigten  Tones  die  triebkräftigen  Keime 
musikalischen    Lebens   zu   ersticken   drohten,    wurden   durch   deren 
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stillwirkende  Thätigkeit  durchbrochen.  Teils  war  es  das  Volks- 
lied, welches  die  Erinnerung  an  die  ursprüngliche  Bedeutung  aller 
Kunst  lebendig  bewahrt  und ,  nachdem  es ,  allerdings  in  den  selt- 
samsten Verkleidungen,  Eingang  in  die  Tempel  der  Kunst  ge- 
hinden  hatte,  auch  dort  geoffenbart  hat ;  teils  hatte  die  Renaissance, 
sie,  welche  in  ihrer  Betonung  des  Individuums  das  Wiedererwachen 
des  Menschen  in  seiner  Vollkraft  bedeutet,  auch  die  Kunst  der  Töne 
in  ihren  Entwicklungsprozefs  hineingezogen,  um  ihr,  allerdings 
mehr  in  richtiger  Ahnung  als  mit  klarem  Bewufstsein,  wieder  jene 
Stellung  einzuräumen,  welche  ihr  als  Ausdrucksmittel  des  sich  be- 
thätigenden  Menschen  im  Zusammenhange  mit  seinen  übrigen 
Ausdrucksmitteln  zukommt.  Die  Erfindung  der  Oper  bringt  uns 
wieder  den  darstellenden  Menschen  vor  die  Sinne;  in  ihr  treffen 
wir  die  Kunst  der  Töne  wieder  unmittelbar  an  ihrer  Quelle.  Den- 
noch ist  ihr  Verhältnis  zum  Darstellenden  ein  wesentlich  anderes, 
als  dies  bei  den  Griechen  der  Fall  war,  bei  welchen  keine  der 
menschlichen  Ausdrucksfähigkeiten  den  Zusammenhang  mit  den 
übrigen  verloren  hatte.  Die  Musik  des  Abendlandes  hatte  unter 
der  Herrschaft  des  verselbständigten  Tones  eine  Phase  eigenartiger 
Entwicklung  durchgemacht.  In  dieser  zeigte  sie  sich  unfähig,  sich 
dem  Ausdrucksbedürfnisse  des  Individuums  zu  akkomodieren.  Sie 
konnte  diesem  nur  das  prachtvolle  Gewand  des  Kontrapunktes  und 
der  Harmonie  zur  Verfügung  stellen;  allein  dessen  Ansprüche 
gingen  weiter.  Es  fahndete  nach  einem  lebensfähigen  Organismus, 
um  demselben  sein  eigenes  warmes  Leben  mitteilen  zu  können.  Ein 
solcher  fand  sich  nun  im  Volksliede. 

Zwei  Produkte  also  sind  es,  welche  die  vorangegangene  Ent- 
wicklung der  Oper  zu  Gebote  stellt:  Das  unendlich  bereicherte 
Kunstmittel  und  den  auf  der  Stufe  primitiven  Ausdruckes  zurück- 
gebliebenen Volksgesang. 

Ich  will,  bevor  ich  weiterschreite,  mit  wenigen  Worten  ver- 
suchen, darzulegen,  wie  ich  mir  den  Entwicklungsgang  der  Ver- 
selbständigung des  Kunstmittels  vorstelle. 

Die  hier  nur  anzudeutenden  Ursachen  dieses  höchst  interessanten 
Prozesses  fallen  mit  den  bereits  erwähnten,  alle  Kunstentwicklung 
bedingenden  zusammen.  Je  mehr  die  Bethätigungsmittel  des  Menschen 
im  Zusammenleben  ihrer  ursprünglichen  Natur  entfremdet  wurden, 
ihm  ausschliefslich  nur  den  Genufs  seiner  Bethätigung,  oder,  sagen 
wir  mit   anderen  Worten,   die  Freude  am  Leben  zu  vermitteln,   je 
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mehr  sie  sich  anschicken  mufsten,  den  Zwecken  der  Gesamtheit 
zu  dienen,  desto  lebhafter  erwachte  in  ihnen  der  Drang,  ihre  ur- 
sprüngliche Bedeutung  gelegentlich,  und  dann  in  um  so  mächtigerer 
Weise,  hervorzukehren.  Die  in  das  Joch  der  Arbeit  gezwängte 
Gebärde  entäufsert  sich  desselben  im  Tanze ;  das  Joch  abschüttelnd, 
bekundet  sie  momentan  ihre  ursprüngliche  souveräne  Bedeutung, 
ausschliefslich  Freude  des  Menschen  an  seiner  Bethätigung  zu  sein, 
und  entfaltet  sich  um  so  herrlicher,  je  mehr  sie  im  Dienste  äufserer 
Zwecke  ihrer  Freiheit  verlustig  geworden  ist.  Der  Körper  selbst, 
durch  Bekleidung  und  Verkümmerung  in  einseitiger  Thätigkeit 
seiner  ursprünglichen  Ausdrucksfähigkeit  entzogen,  gewinnt  in 
Bildnerei  und  Malerei  wieder  das  Bewufstsein  derselben.  Der  Laut 
endlich,  durch  die  Sprache  seines  Wesens  beraubt,  momentanes 
Erzeugnis  eines  Impulses,  somit  Bethätigung  der  den  Menschen 
bewegenden  Überkraft  zu  sein,  löst  sich  in  eben  dem  Mafse,  als 
die  Sprache  dem  Zwecke,  Begriffe  festzuhalten,  dienstbar  wird,  von 
ihr  los,  um  in  der  Musik  zu  einem  selbständigen  Ausdrucksmittel 
zu  werden. 

Dabei  mufs  nun  Eines  festgehalten  werden.  Weder  die  Be- 
wegung der  Gebärde,  noch  der  Umrifs  des  Körpers,  noch  der  zum 
Ton  gewordene  Laut  sind  an  sich  Kunst;  in  ihrer  Isolierung  können 
sie  von  Interesse  für  das  Erkennen  sein;  sie  treten  aber  aus  der 
Sphäre  blofser  Naturprodukte  nicht  hinaus.  Zur  Kunst  werden  sie 
erst,  sobald  sie  sich  als  menschliche  Bethätigungen,  mit  der  Fähig- 
keit, die  ihnen  zu  Grunde  liegenden  Impulse  auch  im  Betrachtenden 
zu  erwecken,  offenbaren.  Das  sie  bewegende  Moment  mufs  auch 
in  diesem  erwachen;  er  mufs  in  ihnen  eben  den  Ausdruck  jenes 
zur  Bethätigung  drängenden  Kraftübermafses  erkennen  und  in  der 
Kongruenz  dieses  Ausdruckes  mit  seinem  eigenen  Ausdrucks- 
bedürfnisse das  erhöhte  Leben  mitempfinden,  welchem  jene  Be- 
thätigung ihre  Impulse  verdankt.  Dies  auf  den  Ton  angewendet 
ergiebt,  dafs  sein  Interesse  an  demselben  zunächst  nicht  von  dessen 
Natureigenheiten  gefesselt  sein  darf,  sondern  von  seiner  Eigen- 
schaft, menschliches  Ausdrucksmittel  zu  sein  und  als  solches  uns 
die  Impulse  menschlichen  Ausdrucksbedürfnisses  zu  vermitteln.  Die 
Tonsprache  wird  nebst  den  im  Klange  liegenden  Natureigenheiten, 
welche ,  so  herrlich  sie  sein  mögen ,  doch  in  keinem  anderen  Ver- 
hältnisse zur  Kunst  der  Töne  stehen,  als  die  Natureigenheiten  der 
Farbe   zur  Malerei,   oder   die   der  Steine  zur  Plastik,   noch  andere 
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Eigenheiten  offenbaren  müssen ,  fähig ,  die  geschilderte  Wirkung 
hervorzurufen-,  diese  letzteren  werden  es  sein,  welche  ihr  Wesen 
als  Kunst  bedingen.  Diese  Eigenheiten  sind  aber  keine  anderen, 
als  die  des  menschlichen  Ausdrucksvermögens. 

Aus  seiner  Naturbefangenheit  ist  nun  der  Ton  durch  zwei 
Momente  zur  Wärme  eines  menschlichen  Ausdrucksmittels  er- 
hoben worden.  Die  ihn  erzeugenden  Impulse  offenbaren  sich  näm- 
lich in  ihrer  Erscheinung  in  zwei  Richtungen  als  menschliche. 
Durch  ihren  Einflufs  auf  die  Tonveränderungen  in  der  Kehle  und 
durch  die  Rückwirkung  der  in  Mitleidenschaft  gezogenen  Gebärde 
auf  die  zeitliche  Anordnung  der  hervorgebrachten  Tonreihen. 
Melodie  und  Rhythmus  sind  damit  gegeben.  Die  Erstere  hat  sich 
an  der  Hand  der  Sprache  entwickelt.  Nur  soweit  sie  sich  als 
Aufserung  des  dieser  zu  Grunde  liegenden  Empfindungsgehaltes 
bekundet,  zeigt  sie  sich  als  menschliches  Ausdrucksmittel,  An  den 
Linien  der  Sprache  fand  der  Ton  den  einzigen  Körper,  seine  Fähig- 
keiten, soweit  sie  von  den  Gesetzen  des  menschlichen  Ausdruckes 
bedingt  sind ,  zu  offenbaren.  Er  hängt  dabei  nicht  an  den  Be- 
griffen der  Sprache :  er  ist  vielmehr  das  Ursprünglichere,  auch  ohne 
Sprache  Denkbare.  Als  Ausdrucksmittel  für  Empfindungsphasen 
konnte  er  sich  aber  nur  an  einem  allen  Impulsen  dieses  Em^pfindens 
zugänglichen  Mittel  gestalten,  an  der  Sprache.  Von  den  Gesetzen 
losgelöst,  welche  er  an  ihr  offenbart,  verfällt  er  sogleich  wieder 
in  die  Nacht  seiner  Natureigenheiten.  Die  Sprache  ist  aber  ur- 
sprünglich nichts  Anderes,  als  hörbar  gewordene  Zungengebärde. 
Nun  äufsern  sich  aber  die  den  Menschen  bewegenden  Impulse  gleich- 
zeitig in  allen  seinen  Ausdrucksmitteln;  sein  ganzer  Körper  nimmt 
an  der  Gebärde  teil.  Die  Rückwirkung  der  Gebärde  auf  den  Ton- 
ausdruck, ihr  Einflufs  auf  die  zeitliche  Anordnung  der  fortlaufenden 
Tonreihe  bedingt  den  Rhythmus  derselben.  Auch  dieser  mufs  auf 
seinen  Ursprung  aus  der  menschlichen  Gebärde  hinweisen,  soll  er 
uns  menschlich  bewegen.  Die  Zweiteilung  des  Menschen  (zwei 
Arme,  zwei  Beine  u.  s.  w.)  und  der  Einflufs  derselben  auf  die 
Gebärde  erklärt  die  vorwiegende  Zweiteilung  des  musikalischen 
Rhythmus.  (Nicht  also  der  Dualismus  im  Christentum  oder  der- 
gleichen.) Der  so  der  menschlichen  Gebärde  entsprungene  Rhythmus 
legitimiert  sich  sofort  dadurch,  dafs  er  auch  in  den  Hörenden  die 
ihm  zu  Grunde  liegenden  Bewegungen  wachruft  und  mit  ihnen  die 
Impulse,  denen  sie  entstammt  sind.    Er  reifst  den  Körper  mit  häufig 
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unwiderstehlicher  Gewalt  zur  gleichartigen  Gebärde  mit,  gleichwie  die 
den  Gesetzen  menschlichen  Ausdruckes  entspringende  Melodie  zum 
Mitsingen  reizt,  und  nur  die  Gewohnheit  der  Beherrschung  unseres 
Körpers  und  die  durch  viele  zusammentreffende  Umstände  ver- 
schuldete Abstumpfung  unserer  Sinne  verhüten  es,  dafs  der  Ein- 
druck der  Musik  sich  nicht  in  noch  offenkundigerer  Weise,  als  dies 
ohnehin  häufig  geschieht,  äufsert. 

Die  Geschichte  giebt  uns  ausreichende  Anhaltspunkte  für  diese 
Anschauung;  sie  darzulegen  gestattet  der  Plan  meiner  nur  eine 
Anregung  beabsichtigenden  Betrachtungen  nicht.  Die  Entstehung 
der  Melodie  und  des  Rhythmus  schiene  mir  zudem  auf  andere 
Weise  geradezu  unerklärlich.  Nirgends  in  der  Natur  finden  wir 
einen  Trieb ,  der  dahin  streben  würde ,  Töne  zur  Einheit  einer 
Melodie  zu  verbinden.  Ein  solcher  ist  einzig  und  allein  im 
Ausdrucksbedürfnisse  des  Menschen  gegeben.  Nur  diesem  ent- 
sprechend gestaltet  sich  der  Ton  in  der  Kehle  zur  Melodie  und 
ordnet  sich  rhythmisch,  unter  dem  Einflüsse  der  dem  gleichen 
Ausdrucksbedürfnisse  entspringenden  Gebärde.  Nicht  also  im  Tone 
und  dessen  Natureigenheiten  ruht  das  Wesen  der  Musik.  Er  ist 
an  sich  aufser  Stande,  es  zu  dem  zu  bringen,  was  wir  als  dieses 
Wesen  begreifen,  zur  Melodie  und  zum  Rhythmus.  An  sich  ist 
der  Ton  so  wenig  Musik,  als  der  Stein  Skulptur,  und  das  Hören 
von  Tönen  so  wenig  ein  Kunsteindruck,  als  der  Schlag  eines  herab- 
fallenden Steines.  Im  Lautausdrucke  des  Menschen,  wie  er  durch 
sein  Ausdrucksbedürfnis  bedingt  ist  und  unter  dem  Einflüsse  der 
mit  in  Anspruch  genommenen  Gebärde  sich  entfaltet,  erkenne  ich 
das  Wesen  der  Musik.  In  dieser  Eigenschaft  ist  sie  im  Stande, 
aulser  dem  Reize  des  Klanges,  welcher  sich  von  anderen  physischen 
Reizen  im  Wesentlichen  nicht  unterscheidet,  auch  wenn  er  durch 
Wiederholungen  und  Veränderungen  die  ergötzlichste  Sinnenfreude 
zu  bereiten  im  Stande  ist,  noch  einen  anderen  Eindruck  in  uns 
hervorzubringen,  nämlich  im  Hörer  alle  jene  Impulse  wachzurufen, 
welche  im  Erzeuger  derselben  bestimmend  auf  ihre  Hervorbringung 
und  Anordnung  gewirkt  haben,  jenen  dadurch  mit  diesem  gleich- 
sam zu  identifizieren.  Damit  erfüllt  die  Musik  jene  Aufgabe,  welche 
ich  als  die  aller  Kunst  erkenne.  Die  Vollkommenheit  des  Kunst- 
mittels läutert  diesen  Ausdruck  in  gleicher  Art,  wie  dies  bei  den 
anderen  Künsten  der  Fall  ist,  welche  sich  des  in  ihnen  betonten 
menschlichen  Ausdrucksmittels  auch  in  dessen  möglichster  Vollendung 
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bedienen  und  damit  den  Menschen  in  einer  Herrlichkeit  bethätigen, 
welche  ihn  weit  über  die  von  Zufällen  getrübte  Wirklichkeit  er- 
hebt, und  ihm  in  ihrer  Rückwirkung  den  momentanen  Genufs  einer 
idealen  Existenz  gewährt. 

Ich  hoffe  nicht  der  Meinung  zu  begegnen,  als  lägen  in  der 
Harmonie  oder  in  der  verschiedenen  Klangfarbe  der  Instrumente 
freie,  von  mir  unberücksichtigte,  auf  die  von  mir  bezeichneten 
Faktoren  nicht  zurückzuführende  Entfaltungen  des  Tonlebens.  In 
ihnen  vermag  ich  nichts  Anderes  zu  erkennen,  als  die  Heraus- 
bildung des  Mittels  zur  höchst  möglichen  Bestimmtheit  und  Reinheit 
nach  allen  Richtungen  hin. 

Ich  habe  mit  einem  Abstecher  vom  Gange  meiner  Darlegungen 
die  Grundanschauung,  von  welcher  ich  ausgehe,  und  welche  zu 
beleuchten  die  Absicht  meiner  Briefe  ist,  berührt.  Vielleicht  habe 
ich  damit  meinen  folgenden  Erörterungen  am  besten  gedient.  Ein 
momentaner  Ausblick  ins  Helle  wird  vielleicht  den  Weg  durch  das 
Dickicht,  welches  ich  meinen  Leser  mit  mir  zu  durchbrechen  ver- 
leitet habe,  trostvoller  erscheinen  lassen.  Ich  wende  mich  daher 
zur  Haltstelle  zurück,  von  welcher  aus  dieser  Ausblick  versucht 
wurde,  um  dem  ins  Auge  gefafsten  Ziele  wieder  auf  geradem  Pfade 
näher  zu  rücken. 

Die  Oper  war  es  also  zunächst,  welche  wieder  die  Erkenntnis 
des  ursprünglichen  Wesens  der  Musik  dadurch  aufdämmern  liefs, 
dafs  sie  in  der  Darstellung  dasWesen  aller  Kunst  überhaupt 
mächtiger  betont  hat,  als  irgend  eine  Kunstäufserung  seit- 
her. Dafs  sie  im  Lautausdrucke  die  bisherigen  Ergebnisse  der  Ent- 
wicklung des  Tonlebens  zu  benutzen  bestrebt  war,  ist  begreiflich.  Der 
Lautausdruck  verlor  dadurch  an  Unmittelbarkeit,  was  er  an  Wirkung 
durch  das  vollendetere  Mittel  gewann.  Als  Ausdruck  individuellen 
Lebens,  dessen  die  neue  Kunstgattung  namentlich  bedurfte,  fand 
sie  den  Volksgesang  vor  und  bemächtigte  sich  seiner  Resultate. 
Nun  aber  war  der  Volksgesang,  dem  die  Befruchtung  durch  ein 
intensiveres  Kunststreben  gemangelt  hatte,  in  einem  primitiven 
Stadium  der  Entwicklung  stehen  geblieben.  Seine  Rhythmen 
waren  nicht  durch  die  Bewegungen,  wie  sie  erhabene  Gefühle  und 
mächtige  Leidenschaften  hervorzurufen  pflegen,  sondern  durch  das 
knappe,  die  Symmetrie  des  Körpers  in  anschaulicher  Form  be- 
thätigende  Gebärdenspiel  des  Tanzes  bestimmt.  Die  daraus  hervor- 
gehenden knappen  musikalischen  Formen  waren  allerdings  den  An- 
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forderungen  der  Darstellung  in  der  Oper  nicht  entsprechend.  So 
kam  es,  dafs  sich  die  dem  Volksgesange  entlehnte  Musik  den  Be- 
dingungen des  Ausdruckes  in  der  Oper  lange  nicht  anzubequemen 
vermochte.  Der  Dualismus  dieser  Musik  und  der  übrigen  Dar- 
stellung springt  bis  in  die  neueste  Zeit  in  die  Augen.  Er  ver- 
schuldete das  Mifsverständnis  über  das  Verhältnis  der  Musik  zur 
Deklamation  und  Mimik  in  der  Oper ;  ihm  entsprang  die  Unklarheit 
über  ihre,  wie  man  meinen  sollte,  nicht  verkennbare  Aufgabe  in 
derselben. 

Dennoch  hatte  sich  damit  die  Musik,  wenn  auch  in  seltsamer 
Weise,  ihrer  ursprünglichen  Bedeutung  wieder  genähert,  und  es 
konnte  nicht  fehlen,  dafs  so  das  Verständnis  für  ihr  Wesen  sich 
allmählich  ad  oculos  demonstrieren  mufste.  Einer  anderen  Ent- 
wicklungsphase der  Musik  war  es  aber  vorbehalten,  die  Lungen 
der  so  lange  eingeschnürten  zu  freieren  Atemzügen  zu  erweitern, 
um  die  erstarrten  Formen,  in  denen  sie  gefesselt  lag,  durch  die 
schwellende  Kraft  eines  üppig  sich  entfaltenden  Organismus  zu 
zersprengen. 


V. 

Der  Ton  war  seiner  ursprünglichen  Bestimmung  zurück- 
gegeben worden.  Mit  als  Ausdrucksmittel  in  der  Gesamt- 
bethätigung  des  Menschen  zu  wirken,  war  die  ihm  nun  neuerdings 
angewiesene,  seinem  ursprünglichen  Wesen  entsprechende  Aufgabe 
geworden.  Es  geschah  dies  aber,  wie  erwähnt,  unter  eigentüm- 
lichen Verhältnissen,  welche  hinderten,  dafs  die  Oper  sofort  die 
von  ihr  gehegten,  oder  sagen  wir  besser,  die  geahnten  Erwartungen 
erfüllen  konnte.  Die  Musik  hatte  inzwischen  eine  eigenartige  Ent- 
wicklung unter  ihrem  ursprünglichen  Wesen  fremden  Einflüssen 
durchgemacht ;  sie  trat  als  ein  bis  zu  einem  gewissen  Grad  Fertiges 
in  die  Oper  ein;  das  der  neuen  Aufgabe  entsprechende,  ihr  sich 
akkommodierende  Element  war  dem  der  Höhe  derselben  noch  nicht 
entgegengereiften  Volksgesange  entnommen.  So  zeigte  sich  die 
Oper  noch  lange  nicht  fähig,  ihren  Intentionen  vollkommen  gerecht 
zu  werden.  Die  knappen  Rhythmen  des  Volksgesanges  bedingten 
eine  Form ,  welche  zu  den  Anforderungen  des  dramatischen  Aus- 
druckes in  Gegensatz  trat.  Es  galt  als  höchste  Aufgabe  des 
Komponisten,    diesen  Gegensatz   zu   mildern,    ihn   möglichst  wenig 
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empfindlich  zu  machen;  und  wir  wissen,  bis  zu  welchem  Grad  die 
Heroen  der  Oper  dieser  Aufgabe  gerecht  geworden  sind.  Was 
aber  war  es,  was  sie  immer  und  immer  wieder  vermocht  hat,  sich 
diese  undankbare  und  schwierige  Aufgabe  zu  stellen?  Nichts 
Anderes,  als  das  mehr  oder  weniger  klare  Bewufstsein,  dafs  es 
gerade  die  die  ursprünglichen  Ausdrucksmittel  menschlichen  Em- 
pfindens in  möglichster  Vollständigkeit  vereinigende  Oper  sei, 
welche  dem  Wesen  der  Kunst  in  einem  Mafse  wie  kaum  irgend 
eine  Kunstgattung  entspräche. 

War  die  Oper,  in  ihrem  freien  Entwicklungsgange  gehemmt, 
ihrer  Bestimmung  noch  nicht  gewachsen,  so  offenbarte  die  Musik 
nun  in  überraschendster  Weise  in  einer  anderen  Richtung  einen 
wunderbar  beschleunigten  Entwicklungsprozefs.  Mit  ungeduldiger 
Kraft  strebt  das  Lebendige,  wo  es  nur  kann,  dem  Lichte  zu,  alle 
Hindernisse  durchbrechend.  Melodie  und  mit  ihr  Rhythmus,  jene 
Momente,  in  welchen  die  Tonwelt  ihre  Abhängigkeit  von  den  Ge- 
setzen menschlichen  Ausdruckes,  wie  sie  in  der  tonbildenden  Kehle 
und  in  der  Gebärde  sich  wirksam  zeigen,  bekundet,  waren  wieder 
zur  Oberherrschaft  gelangt;  die  menschliche  Seele  war  mit  be- 
wufster  Macht  in  das  Tonformenspiel  eingezogen,  dasselbe  nach 
ihren  Bedürfnissen  gestaltend.  Diese  Seele  in  ihren  Emanationen 
zu  verstehen,  bedurfte  es  nicht  der  vermittelnden  Kenntnis  von 
Naturgesetzen  und  Kunstnormen.  Ihre  Bethätigung  legitimiert  sich 
dadurch,  dafs  sie  den  in  ihr  vorgehenden  Prozefs  auch  in  Andere 
verlegt  und  damit  dessen  Impulse  in  ihnen  wachruft.  Aller- 
dings war  die  Ahnung  dieser  Aufgabe  der  Musik  nie  voll- 
ständig eingedämmert;  lassen  wir  uns  aber  nicht  täuschen!  Ins 
volle  Bewufstsein  gerufen  hat  sie  erst  wieder  die  neuere  Zeit,  und 
dafs  dieses  Bewufstsein  keineswegs  noch  ein  allgemeines,  unbe- 
strittenes ist,  beweist  der  Standpunkt,  welchen  unsere  Theorie  noch 
immer  einnimmt. 

Mit  dem  Erwachen  des  Individuums  und  der  Entfaltung  seiner 
Macht  auf  allen  Gebieten  des  Lebens  geht  auch  das  Aufblühen  der 
Musik  in  ihrer  Fähigkeit,  individuellem  Empfinden  Ausdruck  zu 
verleihen,  Hand  in  Hand.  So  drängend,  so  rasch  vorschreitend 
war  diese  Entwicklung,  dafs  sie  den  langsamen,  durch  Vorurteil 
und  Mifsverständnis  gehemmten  Gang  der  Fortbildung  auf  dem  Gebiete 
der  Darstellung  in  der  Oper  überholen  und  in  der  Instrumental- 
musik    einer    Gattung    den    Sieg     verschaffen     konnte,     welche 
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trotz  der  Einseitigkeit  der  ihr  zu  Gebote  stehenden  Ausdrucksmittel 
Leben  genug  bekundete,  um  der  unterstützenden  und  erläuternden 
Verbindung  mit  den  übrigen  Darstellungsmitteln  entraten  zu  können. 
Dieses  Leben  bestand  eben  darin,  dafs  ihre  Melodie  sofort  als  mensch- 
licher Tonausdruck,  ihr  Rhythmus  als  Bewegung  menschlichen  Ge- 
bärdenspiels empfunden  werden  konnten,  dafs  sie  also  sich  im  Stande 
zeigte,  eine  menschliche,  uns  zur  Mitbewegung  auffordernde  Be- 
thätigung  zu  sein.  Es  war  der  Musik  gelungen,  trotz  ihrer  voll- 
ständigen Verselbständigung  das  Wesen  echter  Kunst  zu  wahren. 
Darin  besteht  das  Wunder  der  Instrumentalmusik.  Keine  Bereicherung 
des  Tonmittels  an  sich  hätte  diesen  Erfolg  erzielen  können. 

Was  nach  meiner  Meinung  der  entscheidendste  Sieg  der  Kunst 
in  ihrer  Eigenschaft,  menschliche  Bethätigung  zu  sein  und  als  solche 
rückzuwirken,  war,  das  wurde  von  der  Theorie  als  solcher  nicht  auf- 
gefafst.  Von  ihrem  voreingenommenen  Standpunkte  aus  erblickte 
sie  im  Gegenteile  in  der  durchgreifenden  Bedeutung,  welche 
die  Instrumentalmusik  gewonnen  hatte ,  eine  Konsequenz  der  selb- 
ständigen Entwicklung  des  souveränen  Tones.  Dafs  es  dem  Ton- 
leben gelungen  war,  sich  auch  äufserlich  von  dem  Orte  seines  Ur- 
sprunges, der  menschlichen  Kehle,  abzutrennen,  um  nun,  wie  es 
schien ,  nur  seinen  eigenen  Gesetzen  zu  folgen ,  das  galt  als  ein 
sprechendes  Zeugnis  für  die  durch  den  geschilderten  Entwicklungs- 
gang der  Musik  genährte  Auffassung,  ihr  Wesen  liege  nicht  in 
der  Bedingtheit  ihrer  Mittel  von  den  Bedürfnissen  des  Ausdrucks- 
vermögens, sondern  in  ihrer  Abhängigkeit  von  den  Gesetzen  der 
Natur.  Das  Studium  dieser  Gesetze  sollte  die  Fundamente  der 
Kunst  an  den  Tag  fördern.  Mit  dem  Mittel  meinte  man  den 
Gegenstand  selbst  zu  erfassen.  Dafs  hinter  den  Gesetzen,  welchen 
das  Mittel  des  Tones  als  solches  unterworfen  ist,  bei  seiner  Ver- 
wendung zum  Kunstwerke  noch  andere  Gesetze  thätig  sind,  die 
nämlich,  welche  seine  Erscheinung  als  Ausdrucksmittel 
in  der  menschlichen  Kehle  bedingen,  und  dafs  gerade  die 
Bildung  jener  Momente  in  der  Musik,  welche  sich  unserem  Verständ- 
nisse unmittelbar  erschliefsen,  da  sie  in  unserem  Ausdrucksvermögen 
einen  gleichartigen  Rückhalt  finden,  von  ihnen  abhängig  ist ,  blieb 
jener  Anschauung  verborgen.  Nachdem  nun  einmal  nicht  das  mit- 
empfindende Gemüt,  sondern  die  äufsere  Erscheinung  des  erzeugten 
Tongebildes  Gegenstand  der  ästhetisierenden  Betrachtung  geworden 
war,    bot    die   Gesetzmäfsigkeit    der  rhythmischen   Bewegung   dem 
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Auge  das  Bild  der  Form.  Dieses  Bild  als  Ausflufs  der  Gesetze 
des  Tonlebens  zu  erfassen  und  nun  seine  Konstruierung  zur  Norm 
des  musikalischen  Schaffens  zu  erheben,  lag  dieser  Auffassung 
nahe.  Man  ging  so  weit,  in  den  Naturgesetzen  des  Tones  selbst 
den  Keim  der  musikalischen  Form  zu  erblicken.  Es  begann  der 
Kultus  der  Sonate,  welche  als  das  »um  und  auf«,  gleichsam  als 
die  reife  Frucht  der  organischen  Entwicklung  des  Tonlebens  be- 
trachtet wurde. 

Allerdings  trat  diese  Auffassung  meist  nicht  in  der  geschilderten 
Schroffheit  hervor;  dazu  fehlte  es  ihr  an  der  nötigen  Klarheit.  Sie 
haschte  im  Gegenteil  sichtlich  nach  Trostgründen,  welche  ihrem 
Wesen  ferne  lagen.  Wie  Peter  Schlemihl  seinem  Schatten,  jagte 
sie  in  fieberhafter  Hast  einem  ergänzenden  »Etwas«  nach,  ohne 
es  je  fassen  zu  können.  Wer  kennt  nicht  den  haarsträubenden 
Unsinn,  in  welchen  in  dieser  Verlegenheit  die  geistvollsten  Musik- 
schriftsteller geraten  sind  !  Was  wurde  da  nicht  ins  Tonleben  hinein- 
geheimnist,  mit  welchem  albernen  Flitterwerk  wurde  es  nicht  um- 
hangen, um  ihm  mindestens  äufserlich  den  Schein  einer  Bedeutung 
zu  verleihen,  welche  im  Grunde  dieser  Anschauung  nicht  gefunden 
werden  konnte!  Da  gab  es  ernsthaft  geführte  Polemiken,  ob  diese 
oder  jene  Passage  einen  Wassersturz  oder  einen  Lavastrom  bedeute ; 
eine  Schlacht  mit  allen  taktischen  Einzelheiten  mufste  dieses  Ton- 
werk vorstellen,  und  sein  Autor  wurde  fast  ein  gröf serer  Feldherr, 
als  Komponist  gepriesen,  das  andere  mufste  einen  Schnittertanz 
darstellen ;  hier  wurde  ein  Stück  Takt  für  Takt  nach  vorgefundenen 
Tagebuchnotizen  erläutert,  dort  den  Tonphrasen  eines  Anderen  eine 
nur  den  Eingeweihten  verständliche  symbolische  Bedeutung  ver- 
liehen —  alles  dies  mit  den  wichtigsten  Mienen  der  Welt  und  mit 
einer  krampfhaften  Verbissenheit,  welche  zu  den  ernsthaftesten 
Erörterungen  führte.  Es  wird  Einem  bei  diesem  Treiben  zu  Mute, 
wie  dem  Fremden  im  Irrenhause,  dem  der  Wärter  einen  Kranken 
als  besonders  bedenklich  schildert,  da  er  sich  einbilde,  er  habe  die 
Welt  aus  nichts  erschaffen,  was  doch  nicht  der  Fall  sein  könne, 
da  er,  der  Wärter,  ja  selbst  dies  vollbracht  habe. 

Namentlich  Beethoven  ist  es,  welcher  unter  solchen  Auslegungs- 
künsten viel  gelitten  hat.  Während  man  ihn  einerseits  als  den 
Erfüller  der  Form  betrachtet  und  in  ihm  den  Kulminationspunkt 
der  Entwicklung  des  Tonlebens  aus  seinen  eigenen  Getzen  heraus, 
der  absoluten  Musik,  erblickt  hat,  konnte  man  sich  andererseits  doch 
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des  Eindruckes  seiner  gewaltigen  Tonsprache  nicht  erwehren,  welche 
von  ganz  anderen  Dingen  erzählte,  als  der  Verstand  der  Verständigen 
gesehen  hatte.  Alle  Seltsamkeiten  der  Theorie  könnte  man  mit  gleich- 
giltigem  Auge  betrachten,  wenn  sie  nicht  einen  tiefgehenden  und, 
wie  von  ihrer  Natur  nicht  anders  zu  erwarten  ist,  im  hohen  Grade 
verderblichen  Einflufs  auf  das  Kunstschaffen,  sowie  auf  das  Kunst- 
geniefsen  ausüben  würden.  Mit  ihren  Verirrungen  Hand  in  Hand 
ist  das  Schaffen  gegangen,  soweit  ihm  nicht  durch  die  Kraft  des 
Genius  seine  Wege  gewiesen  worden  sind.  So  finden  wir  auf  einer 
Seite  die  Formalmusik  in  Blüte,  welche  sich  vollständig  damit  be- 
ruhigt, den  Gesetzen,  welche  jene  Theorie  dem  Naturleben  des 
Tones  abgelauscht  zu  haben  meinte,  zu  entsprechen,  die  Kunst  des 
»reinen  Satzes«  und  der  »glatten  Form« ;  nach  der  anderen  Seite 
führt  der  dunkle  Drang  nach  Erfüllung  der  klingenden  Schemen 
mit  einem  lebendigen  Gehalte  zu  den  abenteuerlichsten  Versuchen. 
Dem  Interpretationsdrange  der  Theoretiker  parallel  ging  das  Be- 
streben der  Schaffenden,  von  vornherein  und  mit  Bewufstsein  ihren 
Tönen  den  Inhalt  zu  verleihen,  welche  jene  in  ihren  Visionen  in 
Tonwerken  zu  entdecken  glaubten.  Es  entstand  die  sogenannte 
»Programmmusik«,  ein  Ungeheuer,  halb  Mensch  und  halb  Tier, 
vielleicht  die  wunderlichste  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Kunst- 
entwicklung *).  Sie  ist  von  besonderem  Interesse  als  ein  sprechendes 
Beispiel  des  enormen  Einflusses,  welchen  der  »Kenner«  heutzutage 
auf  dem  Gebiete  der  Kunst  gewonnen  hat.  Denn  sie  ist  aus- 
schliefslich  sein  Produkt.  Seine  Ohnmacht,  in  den  Tönen  ein 
anderes,  als  das  ihrer  Natur  eigene  Leben  zu  entdecken,  sein 
Drang  andererseits,  sich  vor  der  unheimlichen  Gewalt  dieses  seelen- 
losen Lebens  zu  retten  und  es  mit  einem  ihm  fremden  Gehalte  zu 
erfüllen  —  Beides  findet  in  der  Programmmusik  den  entsprechendsten 
Ausdruck.     Das  Ungetüm  lechzt  nach  fremdem  Blut. 

Das  Schlimme  solcher  Konsequenzen  war  zu  greifbar,  um 
nicht  zu  energischer  Reaktion  zu  führen.  Es  galt  die  Befreiung 
der  Lehre  von  fremdartigen,  von  aufsen  hineingetragenen  Elementen. 
Sie  ward  gedrängt,  ihr  letztes  Wort  unverblümt  und  frei  von  den 
Mysterien,  mit  welchen  die  Wissenschaft  ihren  Kern  bis  nun  ein- 
zuhüllen  bestrebt  war,    der   Welt   gegenüber  auszusprechen.     Den 


*)  Bezüglich  der  Ansichten  F.  von  Hauseggers  über  die  moderne 
Programmmusik  sei  auf  den  Abschnitt  »Moderne  Programmmusik« 
(S.  237  u.  ff.)  hingewiesen.    A.  d.  H. 
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musikfreundlichen  Kreisen  erwies  diesen  Gefallen  Dr.  Hanslick  mit 
seiner  Broschüre:  Vom  Musikalisch-Schönen.  In  der  Musik  tritt 
der  Ton  als  Selbstzweck  auf.  Alle  spezifisch  musikalischen  Gesetze 
drehen  sich  um  die  selbständige  Bedeutung  und  Schönheit  der  Töne. 
Das  Herz  der  Musik  ist  die  in  sich  selbst  befriedigte  Formschönheit. 
Die  Musik  besteht  aus  Tonreihen,  Tonformen;  diese  haben  keinen 
anderen  Inhalt  als  sich  selbst-,  der  wirkliche  Inhalt  der  Musik  sind 
tönend  bewegte  Formen  u.  s.  w, 

Aussprüche  dieser  Art  wirkten  wie  eine  im  eigenen  Lager  zer- 
platzte Bombe.  Es  regnete  Entgegnungen,  Erwiderungen  und  Ver- 
ketzerungen, jedoch  mit  dem  Erfolge  eines  Kampfes  gegen  den  eigenen 
Schatten.  Den  Anhängern  der  geschilderten  Anschauung  war  nur 
die  Maske  heruntergerissen  worden.  Ich  als  Gegner  derselben  kann 
nicht  umhin,  Hanslicks  »Beitrag«  als  eine  höchst  verdienstvolle  That 
anzuerkennen.  Er  wirkte  befreiend,  wie  jedes  klare  offene  Wort. 
Er  trug  bei,  alles  beschönigende  Beiwerk,  mit  welchem  die  Ästhetik 
entweder  sich  selbst  zu  betrügen  oder  Andere  über  die  Hohlheit 
ihrer  Grundanschauung  zu  täuschen  gesucht  hat,  schonungslos 
zu  beseitigen.  Am  schwersten  mufste  sich  jene  Sorte  von  ästheti- 
sierenden  Kärrnern  getroffen  fühlen,   welche,    dem  Motto  folgend: 

Ich  soll  nicht  auf  den  Meister  schwören, 
Und  immerfort  den  Meister  hören! 
Nein,  ich  weifs,  er  kann  nicht  lügen. 
Will  mich  gern  mit  ihm  betrügen 

in  der  Ahnung,  sich  zu  betrügen,  dies  durch  die  Hinweisung  auf 
den  »Meister« ,  auf  den  allgemein  anerkannten  Standpunkt  der 
Lehre,  in  ein  Verdienst  zu  verwandeln  wufsten;  denn  nun  galt  es, 
Stellung  zu  nehmen  aus  geklärter  Überzeugung.  Mit  der  Revision 
der  Ästhetik  ging  es  wie  häufig  mit  der  Revision  einer  Verfassung ; 
sie  erweckte  das  Bedürfnis  nach  einer  ganz  neuen  Grundlage.  — 
Wenn,  meiner  Meinung  nach,  das  Wesen  der  Kunst  in  zwei 
Momente  auseinanderfällt,  in  Bethätigung  nämlich  und  Rückwirkung 
dieser  Bethätigung,  welche  sich  personifizieren  in  dem  Kunstübenden 
und  dem  Kunstgeniefsenden,  so  ist  aus  dem  Entwicklungsgange  der 
Musik  zu  entnehmen,  wie  namentlich  auf  dem  Gebiete  dieser  Kunst 
ein  drittes  Moment  zu  bestimmendem  Einflufs  gelangt  ist,  welches 
ich  als  den  »Kenner«  bezeichnet  habe.  Ich  glaube  in  meinen 
ersten  Betrachtungen  klargelegt  zu  haben,  wie  ich  das  Verhältnis 
der  Wissenschaft  zur  Kunst  fasse,  und  dafs  es  mir  sehr  ferne  liegt, 
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die  Bedeutung  der  Ersteren  verkennen  zu  wollen.  Mein  weiterer 
Versuch  basiert  auf  der  Voraussetzung,  dafs  unsere  heutige  Kunst, 
namentlich  in  dem  mir  so  wesentlich  scheinenden  Verhältnisse  zum 
Kunstgeniefsenden ,  dem  Ideale  dessen,  was  ich  für  das  Leben  der 
Kunst  halte,  nicht  entspricht,  und  geht  dahin,  die  Ursachen  davon 
aufzusuchen.  Ich  bin  mir  sehr  klar  bewufst,  dafs  es  ein  Wahn 
wäre,  von  Solchen  einen  Funken  Sympathie  für  diesen  Versuch  zu 
erwarten,  welche  nicht  schon  in  meiner  Voraussetzung  mit  mir 
zusammentreffen.  Von  vornherein  verzichte  ich  daher  auf  den  Bei- 
fall Jener,  welche  sich  kannibalisch  wohl  fühlen  in  den  heutigen 
Kunstzuständen,  aber  auch  auf  den  Beifall  Jener,  welche  sich  zu 
resignieren  wissen,  indem  sie  in  den  gegebenen  Verhältnissen  ein 
notwendiges  Stadium  geschichtlicher  Entwicklung  erblicken,  eine 
Zelle  gleichsam,  welche,  wenngleich  noch  den  knorrigen  Wurzeln 
angehörig,  doch  sicher  ein  Mittelglied  zur  einstigen  reichen  Blüte 
bilde.  Ich  meine  eben,  Kunst  ist  nicht  Erwartung,  nicht  Hoffnung, 
sondern  unmittelbares  Geniefsen,  nicht  Blüte,  sondern  stetes  Blühen. 
Ich  denke,  die  Götter  haben  die  reiche  Tafel  herrlicher  Genüsse, 
welche  die  Kunst  zu  bieten  vermag,  nicht  blofs  für  kommende 
glücklichere  Geschlechter  aufgespart.  Freilich  sind  die  Genüsse 
anderer  Natur  als  die,  welche  man  in  stetem  Kampfe  dem  äufseren 
Leben  abzuringen  sucht.  Wehe  dem,  der,  jene  verkennend,  sie  mit 
diesen  identifizieren  zu  können  glaubt !  Wehe  dem ,  der  seinem 
Schatten  nacheilt,  um  sich  selbst  zu  finden!  Das  eben  scheint  mir 
das  Wesen  echter  Kunst  zu  sein ,  dafs  sie  nicht  auf  ein  aufsen 
liegendes,  in  der  Treibjagd  des  Lebens  mühevoll  zu  erhaschendes 
Gut  hinweist,  sondern  dafs  sie  uns  alle  diese  Güter  und  damit  das 
tolle  Jagen  nach  ihnen  vergessen  macht,  indem  sie  uns  uns  selbst 
wiedergiebt,  indem  sie  uns  den  unmittelbaren  Genufs  unserer 
edelsten  Bethätigung,  unabhängig  von  der  Erreichung  äufserer 
Zwecke,  gewährt.  Dem  -pw^t  asauxov,  welches  die  Wissenschaft 
gewährt,  stellt  sich  in  der  Kunst  ein  analoges  »finde  dich  selbst« 
gegenüber;  und  wenn  jene  aus  gegebenen  Beispielen  den  Weg  zur 
möglichsten  Vollkommenheit  weist,  so  ist  es  uns  durch  die  Kunst 
gegeben,  uns  selbst  momentan  in  jener  Vollkommenheit  zu  em- 
pfinden, welche  dem  im  Künstler  lebendig  gewordenen,  von  den 
Schlacken  der  Wirklichkeit  möglichst  gereinigten  Ideale  entspricht. 
Eine  Lehre,  welche  dies  verkennt,  welche  bestrebt  ist,  auch  die 
Güter   der   Kunst   in   eine  Sphäre    zu   rücken,    in   welcher   sie   uns 
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nur  durch  Vermittlung  wieder  zugänglich  werden  können ,  damit 
also  ihre  segnende  Zauberkraft  verlieren,  hat  es  daher  nur  dem 
Umstände,  dafs  ihr  Einflufs  doch  noch  immer  von  der  Macht 
lebendigen  Kunstempfindens  übertönt  worden  ist,  zu  verdanken, 
wenn  ihr  nicht  alle  Kunst  schon  zum  Opfer  gefallen  ist. 


VI. 

Nicht  in  den  Vorzügen  und  Fähigkeiten  des  Mittels,  und  seien 
sie  noch  so  blendend,  liegt  mir  das  Wesen  der  Kunst,  sondern  darin, 
dafs  sich  in  dem  Mittel  der  Ausdruck  menschlicher  Bethätigung  in 
einer  Ursprünglichkeit  und  Macht  offenbare,  welche  ihn  fähig  machen, 
die  Rückwirkung  dieser  Bethätigung  auf  den  Kunstgeniefsenden  zu 
übertragen,  als  wäre  es  eine  eigene  Bethätigung,  deren  er  sich  freue. 
In  der  ursprünglichen  Vereinigung  der  Ausdrucksmittel  zu  einem 
Gesamtausdruck,  in  welchem  der  Mensch  als  der  sich  Ausdrückende 
in  die  Erscheinung  tritt,  kann  darüber  kaum  ein  Zweifel  sein,  wenn- 
gleich die  Theorie  es  an  dem  Versuch  nicht  hat  fehlen  lassen,  auch 
das  Gebiet  der  Darstellung  mit  ihrem  tötenden  Gewebe  zu  um- 
spinnen. Jenes  mehrbesprochene,  in  ihr  nicht  aufgehende  »Etwas« 
ist  aber  hier  zu  mächtig,  um  nicht  stets  sofort  die  umstrickenden 
Schleier  zu  durchbrechen  und  sich  in  klarer  Gestalt  zu  zeigen.  Es 
ist  nichts  Anderes,  als  der  Eindruck,  welchem  Aristoteles  die  Macht 
der  Reinigung  der  Leidenschaften  zuschreibt,  »Furcht  und  Mit- 
leid«, welche  uns  momentan  mit  dem  Darstellenden  identifizieren, 
der  in  unserer  Menschennatur  gelegenen  Eigenheit  entsprechend, 
Lust  und  Leid  des  Mitmenschen,  wenn  sie  sich  uns  sinnlich  offen- 
baren, mitzufühlen,  den  sich  vor  uns  bethätigenden  oder  leidenden 
Menschen  in  uns  zu  erwecken.  Was  in  ihm  in  sinnliche  Erscheinung 
tritt,  das  regt  sich  auch  in  uns  sofort,  sowie  unsere  Aufmerksam- 
keit gefesselt  wird.  Die  schönen,  edlen  oder  leidenschaftlich  ge- 
steigerten Bewegungen  des  Darstellenden,  seine  wohlklingende,  vom 
Hauch  tiefer  Empfindung  oder  mächtiger  Erregung  bewegte  Stimme, 
die  unbehinderten  Formen,  in  denen  seine  Empfindung  oder  Leiden- 
schaft in  Tonfall  und  Gebärde  Ausdruck  gewinnen,  schliefslich  eine 
der  vollwirksamen  Entfaltung  dieser  Ausdrucksmittel  kein  Hemm- 
nis entgegensetzende  Körpergestalt,  Miene  und  Stimme  des  Dar- 
stellenden —  dies  Alles  wirkt  nicht  blofs   als   Bild   auf  die  Sinne. 
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Das  Leben,  aus  welchem  sich  diese  Formen  und  Rhythmen  er- 
zeugen, fühlt  der  Zuhörer  in  sich  als  schöpferisches  Moment  er- 
wachen ;  in  ihm  selbst  wird  damit  die  Urkraft  thätig,  welche  mensch- 
liche Bethätigung  bis  zu  solcher  Schönheit  und  Höhe  des  Aus- 
druckes zu  steigern  vermag ;  sein  Wesen  wird  in  den  Wirbel  der 
stürmenden  Eindrücke  so  mächtig  hineingezogen,  dafs  er  mit  einem 
Male  sich  selbst  als  jenen  dargestellten  Menschen  fühlt,  dessen 
Kämpfen  und  Siegen,  Leiden  und  Erliegen  selbst  lebt  und  nun 
seines  warmen  Menschentums  nicht  mehr  in  der  miserablen  Gestalt, 
welche  Zufall  und  Alltagsleben  ihm  anweisen,  sondern  in  jenem 
Ideale  sich  freut,  welches  schaffender  und  darstellender  Künstler  in 
dem  Momente  gesteigerter  Bethätigungslust  zu  verlebendigen  ver- 
vermocht haben.  Wer  in  diesem  Wirken  der  Kunst  ihre  hohe 
menschenbeglückende  Aufgabe  empfunden  hat,  dem  wird  es  kaum 
einfallen,  dieselbe  mit  dem  Apparate  von  tönenden  Formen,  Propor- 
tionen, geometrischen  Figuren  kontrollieren  zu  wollen.  Er  wird  mit 
mir  in  diesen  ein  interessantes  Spiel  von  selbständiger  Bedeutung 
erblicken,  der  Ergründung  des  Wesens  der  Kunst  aber  so  ferne- 
liegend als  möglich. 

Der  eigentümliche  Entwicklungsgang  der  Menschheit  hat  es 
möglich,  ja  sogar  notwendig  gemacht,  dafs  sich  einzelne  Fähig- 
keiten des  Ausdruckes  aus  ihrer  Vereinigung  mit  den  übrigen  bis 
zu  einem  gewissen  Grad  von  Selbständigkeit  zu  sogenannten  ein- 
zelnen Künsten  ausgeschieden  haben.  Diese  Ausscheidung  wurde, 
wie  schon  früher  erwähnt,  dadurch  bedingt,  dafs  die  allseitige  Ent- 
faltung der  Ausdrucksmittel  durch  äufsere  Bedürfnisse,  Sitte,  Ge- 
wohnheit immer  mehr  eingeschränkt  worden  ist.  Der  durch  Arbeit 
entstellte,  durch  Kleidung  verhüllte  Körper  mufste  das  Bildwerk 
zu  Hilfe  nehmen,  um  sich  in  seiner  ursprünglichen,  ungehemmten 
Ausdrucksfähigkeit  zu  zeigen  und  in  dieser  erhebend  rückzuwirken ; 
die  im  Dienste  äufserer  Zwecke  geknechtete  Gebärde  mufste  sich 
gewaltsam  befreien,  um  im  Tanze  zu  selbständiger  Geltung  zu  ge- 
langen ;  der  dem  Begriffsausdruck  dienstbar  gewordene  Ton  bedurfte 
zur  Entfaltung  seiner  ursprünglichen  Schönheit  der  Abstreifung 
alles  Dessen,  was  ihn,  als  Sprache,  an  die  äufseren  Bedürfnisse  des 
Lebens  gefesselt  hatte.  Die  Frage,  wie  weit  diese  Ausscheidung 
gehen  darf,  damit  sie  die  Grenze  der  Kunst  nicht  überschreite, 
wird  an  der  Hand  meiner  Meinung  beantwortet  werden  müssen: 
Nur  so  weit,  als  sie  möglich  ist,  ohne  dafs  das  Ausdrucksmittel  seine 
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Fähigkeit  verliert,  sofort,  unmittelbar  als  menschliche  Bethätigung 
empfimden  zu  werden.  Dafs  das  in  einer  einzelnen  Kunst  bevor- 
zugte Mittel  jedenfalls  an  dieser  Fähigkeit  in  dem  Mafse  einbüfst, 
als  es  sich  von  der  V^erbindung  mit  den  übrigen  loslöst,  ist  klar. 
Dem  Kunstgeniefsenden  wird  damit  nebst  der  positiven  Aufgabe, 
sich  dem  Eindrucke  hinzugeben,  auch  eine  negative  zufallen,  näm- 
lich sich  damit  zu  bescheiden,  dafs  nicht  alle  Saiten  seines  Aus- 
drucksvermögens sympathisch  mit  gleicher  Stärke  gerührt  werden, 
ohne  dafs  ihm  dabei  jedoch  ihr  Zusammenklang  verloren  ginge. 
Diese  Aufgabe  fällt  in  das  Gebiet  der  Abstraktion;  es  hängt  daher 
von  der  Fähigkeit  dieser  ab,  wie  weit  ihr  entsprochen  werden  kann. 
Ich  bin  der  Überzeugung,  dafs  in  ursprünglichen  Zeiten,  in  welchen 
sich  der  Mensch  noch  in  seiner  Ganzheit  mit  Stimme  und  Gebärde 
des  ganzen  Körpers  auszudrücken  pflegte,  das  Verständnis  einer 
von  der  Gebärde  unabhängigen  Tonfolge,  selbst  wenn  sie  nicht 
einem  Instrumente,  sondern  sichtbar  der  menschlichen  Kehle  ent- 
lockt worden  wäre,  ganz  undenkbar  gewesen  wäre.  Durch  die 
Bedeutung,  welche  die  Sprache  als  Mitteilungsmittel  erlangt  hat, 
und  durch  unsere  den  ganzen  Körper  verhüllende  Kleidung  ist 
unsere  Aufmerksamkeit  mit  solcher  Ausschliefslichkeit  auf  die  Be- 
wegungen der  Miene  und  auf  die  Lautgebärde  konzentriert  worden, 
dafs  wir  nahezu  fähig  sind,  in  ihnen  den  ganzen  Menschen  zu  er- 
blicken und  mitzuempfinden.  Die  Ausscheidung  des  Tones  von  den 
Gesamtausdrucksmitteln  des  Menschen  konnte  also  bis  zu  einer 
weitgezogenen  Grenze  vorrücken,  ohne  damit  seinen  Eindruck  einer 
dem  Gesamtmenschen  eigenen  Bethätigung  preiszugeben.  Unsere 
Zeit  kann  es  selbst  ertragen,  dafs  er  sich  von  der  Kehle  ganz  los- 
löse und  dem  ihn  zu  idealer  Klarheit  vervollkommnenden  Instrumente 
überantworte,  und  bedarf  keines  anderen  Hilfsmittels,  die  erwähnte 
Abstraktion  zu  vollziehen,  als  des  menschlichen  Hauches  oder  der 
menschlichen  Arm-  oder  Fingerthätigkeit  bei  seiner  Erzeugung. 
Darin  scheint  mir  nun  allerdings  die  äufserste  Grenze  der  Verselb- 
ständigung des  Mittels  zu  liegen;  ein  nicht  von  Menschen,  sondern 
von  einer  Maschine  vorgetragenes  Tonstück  würde  auch  für  uns 
trotz  unserer  vorgeschrittenen  Abstraktionsfähigkeit  keinen  Kunst- 
wert mehr  haben. 

Auf  dem  Felde  dieser  Abstraktion  hat  sich  die  von  mir  ge- 
kennzeichnete Theorie  festgenistet,  und  von  hier  aus  übt  sie  ihren 
tötenden  Einflufs;    denn    durch  diese  Abstraktionsnotwendigkeit  ist 
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auch  sie  notwendig  geworden,  Verirrungen  vorzubeugen  und  durch 
das  Wort  den  richtigen  Weg  zu  weisen.  Sie  hat  diese  Aufgabe 
nicht  erfüllt. 

Die  unter  ihrem  Einflüsse  entwickelte  Instrumentalmusik  ist, 
weit  entfernt  davon,  etwa  die  einfachste  Emanation  des  Tonlebens 
zu  sein,  vielmehr  ein  seltsamer,  nur  unter  den  eigentümlichsten 
Verhältnissen  möglich  gewordener  Kompromifs  verschiedener  Kunst- 
übungen. Der  Ton  begleitet  entweder  eine  Reihe  wechselnder 
Eindrücke,  oder  er  ist  Ausdruck  eines  einzigen  anregenden  Momentes, 
welches  zugleich  den  Körper  erfafst  und  zur  Mitbewegung  treibt. 
Im  ersten  Falle  entwickelt  er  sich  vorwiegend  an  der  Sprache  und 
wird  von  ihren  Gesetzen  beeinflufst;  im  zweiten  empfängt  er  seine 
Anordnung  in  bestimmender  Weise  durch  die  Bewegungen  der  Ge- 
bärde. Die  Scheidung  ist  keine  so  strenge,  dafs  nicht  alle  diese 
Momente  zusammenwirken  würden,  aber  in  verschiedenen  Macht- 
verhältnissen. Wir  besitzen  demnach  Sprachmusik  (welche  ich 
von  Vokalmusik  darin  unterscheiden  möchte,  dafs  diese  letztere  häufig 
eine  nur  äufserlich  an  das  Wort  angelehnte  ist,  während  die  erstere 
von  demselben  bedingt  sein  mufs)  und  Gebärdenmusik  oder 
Tanzmusik,  Tanz  im  weitesten  Sinne  des  Wortes  genommen  als 
dem  erhöhten  Selbstbethätigungstriebe  entspringende  Gebärde.  Eine 
dritte  Gattung  der  Musik,  eine  solche,  welche  mit  Tönen  rechnet, 
verdanken  wir  der  geschilderten  Entwicklung  der  modernen  Ton- 
kunst; ich  habe  sie  als  Experimentalmusik  bezeichnet. 

Naturgemäfs  in  ihren  Anfängen  aus  der  Tanzmusik  entspringend, 
hat  die  Instrumentalmusik  allmählich  den  ganzen  Ballast  in  sich 
aufgenommen,  mit  welchem  das  Experiment  das  Tonleben  bedacht 
hatte.  Aus  der  Bewegung  wurde  Form,  aus  dem  Impulse  Arbeit, 
aus  dem  Kriterium  unmittelbaren  Erfassens  durch  das  Mitsingen 
der  Kehle  und  das  Mitschwingen  der  Gebärde  wurden  Gesetze,  der 
Genufs  des  Kunstwerkes  verwandelte  sich  in  ein  Verständnis  des- 
selben. Was  der  lebendig  gefühlte  Rhythmus  nicht  gestattet  hätte, 
das  billigte  die  sogenannte  Form,  eine  Zerzerrung  nämlich  der  ein- 
zelnen Bestandteile  des  Tonstückes  zu  einer  Ausdehnung,  deren 
symmetrisch  oder  harmonisch  geordnete,  mit  gewandt  angebrachten 
Nähten  verbundene  Bruchstücke  wohl  dem  Auge  das  Surrogat  einer 
gewissen,  gesetzlich  geordneten  Zusammengehörigkeit  gaben,  der 
mitschwingenden  Gebärde  aber  das  Bewufstsein  ihrer  Einheit  nicht 
mitzuteilen  vermochten.    Diesem  Schritte  mufste  ein  zweiter  folgen; 

Haus  egger,  Gedanken  eine»  Schauenden.  20 
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die  Gebärde  genügte  diesen  übermäfsig  aufgedunsenen  Gebilden 
nicht  mehr  zum  Verständnisse  ihrer  Einheit;  sie  flüchteten  zur 
anderen  Schwester  des  Tones,  um  sich  bei  ihr  Rats  zu  erholen,  zur 
Sprache.  Ihren  Ausdruck  unterlegte  man  den  Tongebilden,  machte 
Instrumentalrecitative,  geheimnifste  konkrete  Vorgänge  in  sie  hin- 
ein, komponierte  über  dem  Faullenzer  vorgestellter  Handlungen  — 
kurz,  sündigte  schlief slich  offenkundig  die  schon  einmal  von  mir 
berührte  sogenannte  Programmmusik. 

Allem  diesen  Unwesen  ein  Ende  zu  bereiten,  war  Beethoven 
berufen.  Ich  sage  dies  mit  Bedacht,  wohl  wissend,  dafs  gerade 
Beethoven  häufig  als  Vorbild  und  Ausgangspunkt  der  von  mir 
perhorrescierten  Richtung  genannt  wird.  Was  Beethovens  Kopf 
unter  dem  Einflüsse  der  Lehre  hie  und  da  gesündigt  haben  mochte, 
davon  wufste  sein  Herz  wenig.  Dieses  hat  in  seinen  mächtigen 
Kundgebungen  Alles,  was  in  der  damaligen  Instrumentalmusik 
lebensfähig  war,  erfafst  und  mit  zwingender  Gewalt  wieder  dem 
Rhythmus  der  Gebärde  unterworfen.  Er  hat  die  Instrumentalmusik 
wieder  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung  zugeführt.  Seine  grofsen 
Tonwerke  sind  durchaus  aus  einem  einheitlichen,  mächtigen,  die 
Gebärde  mit  fortreifsenden  und  damit  ihren  Rhythmus  bestimmen- 
den Impulse  entsprungen,  und  diese  Einheit  empfindet  der  Hörer, 
welcher  seine  Empfänglichkeit  zur  Aufnahme  der  ihr  zu  Grunde 
liegenden  gewaltigen  Bewegungen  zu  spannen  vermag.  Beet- 
hovens Musik  ist  Tanzmusik  im  höchsten  Sinne  des 
Wortes.  Allerdings  ist  es  ein  Titane,  der  in  ihr  vor  uns  tanzt, 
und  die  Bewegungen  seines  Tanzes  sind  seiner  Gröfse  entsprechend. 

Obwohl  Beethoven,  wie  man  meinte,  gezeigt  hatte,  was  man 
mit  der  Sonate  machen  könne,  und  wie  lebenskräftig  diese  Form 
sei,  so  dafs  man  nun  glauben  sollte,  sie  müsse  nach  ihm  an  allen 
Ecken  und  Enden  blühen,  ist  doch  nach  ihm  kaum  mehr  eine  rechte 
Sonate  geschaffen  worden.  Wenn  in  dieser  grofsen  Form  die  kleinen 
Kerls  ihre  Tänze  ausführen  wollten  und  alle  Glieder  reckten  und 
dehnten,  um  ihre  Ausdehnung  zu  erreichen,  so  gewährte  dies  nur 
einen  trostlosen  Anblick.  Wer  Grazie  genug  hatte,  das  Wider- 
liche dieses  Anblickes  zu  maskieren,  den  nannte  man  einen  Meister 
der  Form.  Das  hilfesuchende  Publikum  schrie  nach  der  rettenden 
Kritik.     Ihre  Herrschaft  hatte  neue  Triumphe  zu  verzeichnen. 

Auffallend  ist  es,  dafs  sich  in  neuester  Zeit  selbst  Anhänger 
der  alten  Schule  sichtlich  von  der  grofsen  Form  ab-  und  den  söge- 
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nannten  kleinen  Formen,  deren  Rhythmus  durch  die  Mitbewegung 
der  Gebärde  erfafst  werden  kann,  zuwenden.  Meiner  Meinung  nach 
ist  dies  der  richtige  Weg ,  denn  jede  Musik,  welche  nicht 
von  der  alle  ihre  Durchgangsmomente  klar  bezeich- 
nenden Sprache  begleitet  ist  und  an  ihr  die  Einheit- 
lichkeit ihrer  Entfaltung  kundgiebt,  also  jede  absolute 
oder  Instrumentalmusik,  ist  Tanzmusik.  Man  wird  nach 
dem  Vorausgegangenen  nicht  mifsverstehen,    was  ich  damit  meine. 

Der  Theorie  fällt  aber  die  Aufgabe  zu,  aufser  den  Gesetzen 
des  absoluten  Tones  auch  denen  menschlicher  Ausdrucksfähigkeit, 
wie  sie  in  der  Kehle  und  in  der  Gebärde  Gestalt  gewinnt,  nach- 
zuspüren, will  sie  der  Fortentwicklung  der  Musik  ein  befruchtendes 
Moment  zuführen. 

So  möge  denn,  wer  bis  nun  zurückhaltend  genug  war,  jetzt 
das  »steiniget  ihn«  rufen.  Ich  verüble  es  ihm  nicht.  Ist  doch  unser 
heutiges  Leben  an  echtem  Kunstgenufs  so  arm,  dafs  das  Festhalten 
an  den  Surrogaten  desselben  erklärlich  erscheint.  Wir  armen,  ver- 
mummten, körperlich  und  geistig  geknebelten  Gestalten  sind  wohl 
kaum  mehr  im  Stande,  uns  den  Genufs  menschlicher  Bethätigung, 
die  Freude  an  unserem  Menschendasein  in  vollen  Zügen  zu  gönnen; 
unser  Kunstgeniefsen  gleicht  nur  dem  momentanen,  im  krampfhaften 
Emporschnellen  erzielten  Schnappen  nach  Luft;  wir  verbinden  da- 
mit die  Vorstellung  einer  gewissen  Anstrengung,  und  schliefslich 
wird  uns  selbst  diese  wert.  Keine  Lehre  wird  darüber  hinaushelfen. 
Der  Künstler  aber  sei  gepriesen,  dessen  Anlage  und  Streben  mächtig 
genug  sind,  in  seinem  Schaffen  das  beglückende  Wesen  der  Kunst 
wieder  in  vollen  Accorden  ertönen  zu  lassen  und  damit  ihre  Be- 
deutung klarzulegen,  aller  Theorie  zum  Trotz  und  allem  jenen 
Schaffen,  welchem  es  als  höchst  erreichbare  Aufgabe  gestellt  ist, 
»der  Menschheit  Schnitzel  zu  kräuseln«. 


20' 


KUNST  UND   WISSENSCHAFT 


Es  gehört  zu  den  auffallenden  Erscheinungen  in  dem  Kunst- 
leben unserer  Zeit,  dafs  die  sogenannte  Kunstwissenschaft  von  den 
Offenbarungen  des  Künstlers  selbst  über  das  Wesen  seiner  Kunst- 
übung absehen  darf,  und  dafs  sie  an  Autorität  nichts  einbüfst, 
wenn  auch  ihre  Ergebnisse  mit  jenen  nicht  übereinstimmen,  ja 
ihnen  sogar  geradezu  widersprechen.  Man  hat  sich  daran  ge- 
wöhnt, unsere  »Kunstwissenschaft«  als  etwas  unnahbar  Vornehmes 
zu  betrachten,  und  würde  es  fast  für  einen  Frevel  halten,  ihre  so 
schwer  zugänglichen  Resultate  mit  dem  zu  konfundieren,  was  sich 
in  der  Übung  und  im  Genüsse  der  Kunst  so  verständlich,  so 
zweifellos  kundgiebt.  Unbegreiflich  wäre  es,  wenn  die  Wissen- 
schaft auf  diesem  Standpunkte  nicht  schliefslich  zu  der  Erkenntnis 
gekommen  wäre,  dafs  dasjenige,  was  sie  aus  dem  Kunstleben  in 
ihre  Sphäre  gezogen  hat,  jene  bewundernde  Scheu  gar  nicht  recht- 
fertigen könne,  welche  sie  selber  etwa  doch  bisher  noch  vor  der 
Kunst  empfunden  hatte.  Mit  dieser  Erkenntnis  aber  mufste  sie  als- 
dann zu  dem  Schlüsse  gelangen,  dafs  das  innere  Bestreben  der 
Kunst  eigentlich  doch  nichts  Anderes  sei,  als  ein  verdunkelter 
Wissensdrang,  und  dafs  daher  der  Wissenschaft  nun  die  Aufgabe 
zu  Teil  geworden  sei,  das  zu  erfüllen,  was  jene  nur  erst  ver- 
sprochen habe. 

Wem  das  Wesen  der  Kunst  nicht  ganz  fremd  geworden  ist, 
der  wird  in  dieser  Überhebung  etwas  geradezu  Befreiendes  er- 
blicken müssen.  Die  Kunst  ist  damit  sich  selbst  zurückgegeben. 
Ihr  Wesen  ist  Bethätigung;  was  sie  davon  der  betrachtenden 
Wissenschaft  zuweisen  konnte,  ist  nur  das  in  der  Sphäre  der  Ab- 
straktion leblos  gewordene  Produkt  der  Bethätigung.  In  der  Neu- 
belebung   durch    liebevolle   Umarmung    allein   kann   es  aufs   Neue 
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Zeugnis  geben  von  den  lebensvollen  Trieben,  denen  es  seinen  Ur- 
sprung verdankte.  So  mufste  es  sich  dem  Genieisenden  mitteilen; 
anstatt  dieses  war  ihm  aber  der  Betrachtende  gegenübergetreten. 
Aus  der  Sphäre  der  Bethätigungslust  mufste  das^  was  sie  bot,  für 
ihn,  den  von  aufsen  Herantastenden,  herausgehoben  werden,  um 
ihm  greifbar  und  begreifbar  zu  werden.  Die  lebendige  Kunst- 
bethätigung  war  ihm  damit  als  ein  numero,  pondere,  mensuraque 
bestehendes  Objekt  entgegengetreten;  ihm  konnte  er  mit  Zählen, 
Wägen  und  Messen  beikommen.  Die  Wissenschaft  hatte  Spielraum 
für  ihre  Thätigkeit  gewonnen,  der  Punkt  schien  gefunden,  von  dem 
aus  sie  schliefslich  den  Versuch  wagen  konnte,  alle  Kunst  aus  den 
Angeln  zu  heben. 

Eine  dunkle  Ahnung  aber,  ein  gewisses  Geisterbangen,  hielt 
sie  noch  in  Schranken.  Sie  befand  sich  etwa  in  der  Lage  des 
Physiologen  vor  dem  Körper  eines  geliebten  schönen  Geschöpfes 
auf  dem  Seziertische.  Dafs  ihre  Liebe  mit  ihren  Forschungen 
nichts  gemein  habe,  das  sich  zu  gestehen,  konnte  sie  lange  nicht 
übers  Herz  bringen.  Noch  immer  mochte  sie  meinen,  es  handle 
sich  um  etwas  Erhabenes,  Bedeutungsvolles,  um  etwas  Ahnliches, 
wie  jene  Liebe,  deren  Ahnung  sie  aus  der  Ferne  anwehte,  wenn 
sie  nun  aus  den  toten  Formen,  als  ein  vielgepriesenes  Resultat, 
»das  Schöne«  herauskonstruierte,  es  präparierte  und  konservierte, 
in  der  Meinung,  nun  das  Wesen  der  Kunst  in  Spiritus  setzen  zu 
können.  Die  sublimen  Probleme,  ob  dieses  absolut  Schöne  als  Oval 
oder  als  Kreis  zu  denken  sei,  und  in  welche  mathematische  Formel 
es  umgesetzt  werden  könne,  traten  an  die  Tagesordnung. 

Schien  damit  der  Sitz  der  Seele  alles  Kunstlebens  den  tasten- 
den Werkzeugen  der  Wissenschaft  blofsgelegt,  was  auf  dem  weiten 
Gebiete  der  Kunst  sollte  ihr  nun  noch  verschlossen  bleiben?  Das 
»exakte  Forschen«  bemächtigte  sich  aller  ihrer  Äufserungen;  es 
ergriff  ihre  Mittel  und  durfte  nun  in  leicht  begreiflichem  Wahne 
meinen,  uns  mit  der  Kenntnis  derselben  der  Erkenntnis  der  Natur 
aller  Kunst  näher  zu  führen.  Diesem  Gange  entspricht  es  als 
natürliche  Folge,  wenn  die  Wissenschaft  in  ihrem  Hochmute  end- 
lich auch  jenes  nicht  zu  entziffernde  Ahnen  und  Bangen  abstreift, 
welches  sie  mit  einer  von  ihrem  Standpunkte  aus  abergläubischen 
Scheu  erfüllt  und  ihren  Blick  verwirrt  hatte.  Der  Moment  war 
zu  erwarten,  in  welchem  sie  mit  der  Erklärung  hervortreten  zu 
dürfen   meinen   konnte:    Was  soll  uns  noch  der  Gespensterglaube? 
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Fort  mit  den  letzten  Auswüchsen  desselben!  Was  wir  in  der 
Kunst  geliebt  und  verehrt,  ergiebt  sich  im  Lichte  unserer  Forschung 
als  Phantom.  Es  gehört  in  den  Kram  alles  dessen,  was  unsere 
moderne  Kultur  als  nichtig  erkennt  und  entschlossen  beiseite 
wirft.  Viel  ist  es,  wenn  dabei  der  Kunst  noch  die  Ehre  wider- 
fährt, als  Jugenderinnerung  der  Menschheit  zu  gelten,  welcher  man 
Gedächtnisfeste  feiern  darf.  Der  Künstler  von  heute  gewinnt 
damit  den  Wert  eines  interessanten  Überbleibsels,  gleichzustellen  der 
Bedeutung  vorsündflutlicher  Reste,  mit  dem  Ansprüche,  als  kost- 
bares Gut  für  die  Erkenntnis  des  allgemeinen  Entwicklungslebens 
von  dem  Laien  mit  Staunen  angegafft,  von  dem  Kenner  aber 
klassifiziert  zu  werden. 

Mit  Recht  sagt  Richard  Wagner  in  seinem  Kunstwerk  der 
Zukunft:  »Würde  das  bewufste  willkürliche  Denken  das  Leben  in 
Wahrheit  vollkommen  beherrschen,  könnte  es  sich  des  Lebenstriebes 
bemächtigen  und  ihn  nach  einer  andern  Absicht,  als  der  der  Not- 
wendigkeit, des  absoluten  Bedürfnisses  verwenden,  so  wäre  das 
Leben  selbst  verneint,  um  in  die  Wissenschaft  aufzugehen,  und  in 
der  That  hat  die  Wissenschaft  in  ihrem  überspannten  Hochmute 
von  solchem  Triumphe  geträumt«  —  dafs  sich  aber  dieser  wüste 
Traum  nicht  verwirkliche,  dafür  sorgt  die  Macht  dieses  Lebens- 
triebes selbst,  die,  je  mehr  zurückgedrängt,  desto  gewaltiger  hervor- 
bricht, um  sich  als  alleinige  Quelle  alles  Daseins  kund  zu  geben, 
diese  Macht,  welche  in  ihrer  edelsten  Entfaltung  uns  als  Kunst 
entgegentritt;  denn  »das  wirkliche  Kunstwerk  ist  die  Befriedigung 
des  Lebensbedürfnisses  im  Leben«  (Das  Kunstwerk  der  Zukunft). 
Hiermit  sind  wir  nun  an  den  Punkt  gelangt,  auf  welchem  der 
prinzipielle  Unterschied  von  Wissenschaft  und  Kunst  und  damit 
die  Unmöglichkeit  sich  uns  zeigt,  dafs  je  die  erstere  die  Fähigkeit 
erlangen  könnte,  die  Cessionärin  der  letzteren  zu  werden,  wie  dies 
als  Glaubenssatz  unserer  Zeit  bei  ihr  sich  festgesetzt  hat.  — 

Dafs  ein  solches  Mifsverständnis  überhaupt  entstehen  konnte, 
daran  ist  der  eigentümliche  Entwicklungsgang  der  modernen 
Kunst,  oder  sagen  wir  besser,  der  modernen  Künste,  schuld.  Die 
Äufserungen  des  modernen  Kunstlebens  führen  uns  zunächst  nicht 
an  die  ursprüngliche  Quelle  aller  Kunst,  in  welcher  die  Künste 
sich  vereinigt  zeigen  als  Ausdrucksmittel  eines  und  desselben  Be- 
thätigungsdranges.  In  ihrem  Zusammenwirken  bekundeten  sie  sich 
mit   zweifelloser  Klarheit   als  Ausdruck   des  sich  in  Ton,   Gebärde 
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und  Wort  bethätigenden  Menschen,  sie  wurden  als  solche  mit- 
empfunden und  damit  unmittelbar  verstanden.  Die  Verzweigung 
des  Gesamtausdruckes  zu  einzelnen,  immer  mehr  nach  Ver- 
vollständigung strebenden  Künsten  liefs  in  dem  Mafse,  als  sie 
durch  einseitigen  Aufwand  von  Mitteln,  welche  die  Aufmerksam- 
keit vom  Kerne  der  Sache  ablenkten,  das  unmittelbare  Mitempfinden 
erschwerte,  das  Bedürfnis  nach  einem  anderweitigen,  von  aulsen 
herankommenden  Verständnisse  erwachen.  Als  nun  die  aus  dem 
Altertume  herübergeretteten  Kunstreliquien  dem  abendländischen, 
in  der  Entwicklung  noch  weit  zurückstehenden  Volksleben  gegen- 
übertraten, hoben  sie  sich,  weit  entfernt,  hier  als  befruchtendes 
Element  wirken  zu  können,  davon  geradezu  als  Gegensatz  ab.  Es 
begann  das  Experimentieren  mit  dem  nun  allen  möglichen  Torturen 
zugänglichen  Kunstmittel.  Nur  in  der  Verwendung  durch  den  seltenen 
einzelnen  Genius  gewann  dasselbe  wieder  Elastizität  genug,  seinem 
warmen  Lebensodem  sich  zu  fügen  und  sich  ihm  zu  einzelnen,  edlen 
und  erhabenen  Gebilden  zu  gestalten.  Es  gab  in  der  Anwendung 
der  Kunstmittel  keine  scharfe  Grenze  mehr  zwischen  Kunst  und 
Nichtkunst,  sondern  nur  ein  »mehr  oder  weniger«  von  Begabung, 
als  welche  man  die  Fähigkeit  betrachtete,  das  »Mittel«  geschickt  und 
geistvoll  zu  verwenden. 

Diesem  Entwicklungsgange  entspricht  es  vollkommen,  wenn 
nun  die  Wissenschaft  in  ihrem  Bestreben,  dem  Wesen  der  Kunst 
beizukommen,  das  ganze  Schwergewicht  ihrer  Betrachtung  auf  das 
Kunstprodukt  warf,  welches  sich  ihr  als  das  Resultat  angewendeter, 
ihr  vollkommen  zugänglicher  Mittel  zeigte.  Die  physischen  Eigen- 
schaften des  Tones,  die  Anatomie  des  Körpers,  die  Wohlgefälligkeit 
der  Form,  der  begriffliche  Inhalt  der  Worte,  woran  die  Poesie  Ge- 
stalt gewinnen  mufste,  alles  dies,  von  hohem  Interesse  für  die 
Wissenschaft,  meinte  sie  als  Gegenstand  der  Kunst  auffassen  zu 
können;  die  dunkle  Ahnung  eines  unlösbaren  Restes,  welche  etwa 
nebenher  noch  den  Betrachtenden  beirrte,  ward  mit  Phrasen  ab- 
gethan  oder  als  unbequem  beiseite  gelassen.  Charakteristisch  ist 
es  dabei,  dafs  die  Kunstwissenschaft  jenes  Gebiet,  in  welchem  sich 
das  Wesen  der  Kunst  noch  immer  am  Unbequemsten  geltend 
macht,  geradezu  zu  fliehen  scheint,  um  ja  nicht  etwa  durch  ein 
demselben  entsteigendes  Gespenst  aus  anderer  Welt  in  ihrem 
Wahne  beirrt  zu  werden :  ich  meine  die  Musik.  Unsere  Ästhetiker 
lassen  derselben  gewöhnlich  nur  eine  stiefmütterliche  Behandlung  zu 
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Teil  werden.  Sie  verlegen  das  Gewicht  ihrer  Untersuchungen 
auf  die  ihren  Werkzeugen  zugänglicheren  sogenannten  bildenden 
Künste,  oder  die  Litteratur  (als  woran  anknüpfend  die  Kunst- 
wissenschaft überhaupt  erst  sich  ausgebildet  hatte),  und  über- 
lassen nun  dem  Wissensdurstigen  die  Anwendung  der  daraus  ge- 
schöpften Weisheit  auf  die  Musik  durch  Analogie.  Es  bekundet 
einen  unendlich  hohen  Grad  von  Einsicht,  wenn,  nachdem  einmal 
die  anderen  Künste  einer  solchen  Anschauung  auf  Gnade  und  Un- 
gnade überantwortet  waren,  der  Musik  von  unserem  grofsen 
Philosophen  Schopenhauer  eine  ganz  exzeptionelle  Stellung  ein- 
geräumt wird,  wodurch  mindestens  sie  als  der  erstickenden  Sphäre 
enthoben  erscheint,  in  welcher  das  Lebensf lämmchen  der  übrigen 
Künste  zu  erlöschen  drohte.  Was  derselbe  so  treffend  als  den 
Geist  der  Musik  erkannt  hat,  ist  aber  nichts  Anderes,  als  der  ur- 
sprünglich aller  wahren  Kunstübung  innewohnende,  nur  mehr  oder 
minder  verhüllte  Geist,  welcher  als  wirkender  Wille  seinen  Sitz  in  der 
Menschenbrust  hat,  um  in  der  dem  Menschen  eigenen  Weise  durch 
Miene,  Ton,  Gebärde  und  Wort  sich  Ausdruck  zu  verschaffen. 

Wird  festgehalten,  dafs  die  Kunst  in  ihrem  innersten  Wesen 
Bethätigung  ist,  so  wird  sich  die  Frage  aufdrängen,  welcher  Art 
denn  die  Bethätigung  sein  müsse,  um  Kunst  zu  sein.  Als  uner- 
läfsliches  Erfordernis  aller  Kunst,  welches  bisher  wohl  nie  bezweifelt 
worden  ist,  mufs  es  gelten,  dafs  ihre  Übung  auch  für  Andere  von 
irgend  einem  Wert  sein  mufs.  Der  Künstler  mufs  sein  Publikum 
haben-  daher  wird  seine  Bethätigung  eine  solche  sein  müssen, 
welche  auch  den  Andern  in  Mitleidenschaft  zieht*);  sie  wird  daher 
nicht  blofs  dem  rein  individuellen  Bedürfnisse  entspringen  dürfen, 
sondern  sie  wird  aus  einem  Bedürfnisse  hervorgehen  und  wieder 
auf  ein  Bedürfnis  treffen  müssen,  welches  dem  sich  Bethätigenden 
und  dem  »Andern«  gemeinsam  ist**).  Nicht  ein  blofs  individueller, 
ein  »universeller  Wille«  mufs  sich  in  der  Kunstübung  wach  zeigen 
{Beethoven  von  Richard  Wagner),  soll  er  auch  in  Andern  zu 
gleicher  Entzückung   lebendig   werden,    soll   er   sich  auch  in  ihnen 


*)  »Der  mitgeteilte  Affekt  überhaupt  hat  etwas  Ergötzendes  für  uns, 
weil  er  den  Thätigkeitstrieb  befriedigt.«  Schiller,  Über  die  tragische 
Kunst. 

**)  »Ist  aber  das  Bedürfnis  des  Kunstwerkes  nicht  da,  so  ist  das 
Kunstwerk  ebenso  unmöglich.«  (R.  Wagner,  Das  Kunstwerk  der 
Zukunft.) 
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»laut  als  bewufste  Idee  der  Welt«  verkünden  (ebenda).  Erst  mit 
dem  Erwachen  dieses  Gemeingefühles,  mit  dem  Vorhandensein 
dieser  »gemeinschaftUchen  Not«,  wie  Wagner  sagt,  welche  über- 
haupt die  Menschheit  von  der  Tierheit  unterscheidet,  kann  von 
Kunst ,  als  von  einem  gemeinsamen  Empfinden ,  von  Wissen ,  als 
von  einem  gemeinsamen  Erkennen,  die  Rede  sein.  Diesem  Gemein- 
gefühle verdankt  die  Sprache*),  verdankt  mit  ihr  alles  Denken 
und  Forschen  den  Ursprung.  Ihm  gegenüber  gewinnt  die  Welt  der 
Erscheinungen  gemeinsame  Merkmale,  in  ihm  tritt  sie  in  eine  Sphäre, 
welche  die  Verständigung  über  sie  ermöglicht. 

Aber  erst  durch  die  Vermittlung  der  dem  Auge  gegenüber- 
tretenden Aufsenwelt  wird  unser  Erkennen  dieser  Gemeinsamkeit 
inne.  Wir  gelangen  durch  dasselbe  auf  einem  Umwege  von  aufsen 
dazu ;  wir  erblicken  sie  im  Zeichen,  und  soweit  auch  unser  Forschen 
in  dieses  Zeichen  sich  vertiefen  mag,  es  wird  ihm  doch  nie  etwas 
Anderes,  als  ein  Zeichen  bleiben,  da  es  immer  nur  die  Erscheinung 
ist,  an  welcher  dieses  Forschen  sich  erprobt. 

Eines  solchen  Umweges  nun  aber  bedarf  es  nicht,  um  dieses 
Gemeingefühl  zum  lebendigen  Bewufstsein  zu  erwecken.  Dieses 
Bewufstsein  war  lange  vor  der  Erkenntnis  vorhanden  und  voll- 
kommen unabhängig  von  ihr,  sowie  die  Lebensfunktionen  des 
Körpers  ganz  unabhängig  von  der  Kenntnis  seiner  Organe  vor 
sich  gehen:  es  manifestiert  sich  in  der  Kunst  unmittelbar,  ohne 
Hinblick  etwa  auf  einen  aufsen  liegenden  Zweck  **).  Ton ,  Miene 
imd  Gebärde  fanden  als  Ausdruck  gesteigerten  Empfindens  sofort 
Nachhall  im  Andern,  indem  sie  zu  gleichem  Ausdrucke  anregten 
und  damit  innerlich  Zeugnis  von  der  Gemeinsamkeit  des  in  ihnen 
ausgedrückten  Gefühles  gaben.  Bei  dieser  Bethätigung  tritt,  im 
Gegensatze  zu  der  Erkenntnis  der  Aufsenwelt,  der  Welt  der  Er- 
scheimmg ,  —  die  Innenwelt ,  die  des  Willens ,  in  das  Bewufstsein. 
Sie  offenbart  sich  zunächst  als  dunkler  Drang,  die  Schranken  des 
Individuums  zu  durchbrechen.  Mit  der  Klärung  und  Veredlung 
des  Ausdrucksmittels  erhält  der  dunkle  Drang  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit  und  damit  gewissermafsen  konkrete  Gestalt.    Und  diese 


*)  Vergl.  Der  Ursprung  der  Sprache,  von  Ludwig  Noire. 
**)  »Denn,  um  es  endlich  einmal  heraus  zu  sagen,  der  Mensch  spielt 
nur,  wo  er  in  voller  Bedeutung  des  Wortes  Mensch  ist,  und  er  ist  nur 
da  ganz  Mensch,  wo  er  spielt.«    Schiller,  Über  die  ästhetische  Ersiehung 
des  Menschen. 
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sich  stets  vollendenden  und  bereichernden  Ausdrucksmittel  bleiben 
im  Dienste  des  sich  künstlerisch  bethätigenden  Menschen;  denn  sein 
warmer  Lebensodem  allein  nur  vermag  ihnen  die  Gestaltung  zu 
geben ,  in  welcher  sie  im  Künstler  und  durch  ihn  im  Kunst- 
geniefsenden  wirksam  sind.  Diese  Gestaltung  ist  demnach  keine 
andere,  als  der  sich  nun  in  höherer  Vollendung,  frei  von  den  Zu- 
fälligkeiten der  Individualität ,  in  seinen  reinsten  Ausdrucksformen 
geniefsende  Mensch,  keine  abstrakte  Idee,  sondern  ein  von  Blut 
und  Wärme  durchströmtes ,  momentan  in  uns  selbst  wach  ge- 
wordenes Menschenideal  *).  Aus  dem  sich  in  uns  bethätigenden 
dunklen  universellen  Willensdrange  wird,  sowie  er  sich  im  Walten 
der  mafsvoU  ordnenden  künstlerischen  Macht  zur  Gestalt  verdichtet, 
der  vervollkommnete  Mensch  geboren,  mit  dem  Fortschreiten  der 
Kunst  in  immer  steigender  Vollendung ,  bis  zur  lebendigen  Dar- 
stellung durch  die  vereinigten  Ausdrucksmittel  in  der  höchsten 
dramatischen  Form,  fort  und  fort  seine  Wiedergeburt  feiernd. 

Aufsere  Hemmungen  des  sich  künstlerisch  äufsernden  Willens 
waren  es,  welche  zur  Einseitigkeit  einzelner  Künste  geführt  haben ; 
erklingt  auch  in  jeder  von  ihnen  gleichsam  nur  eine  Saite  unserer 
Ausdrucksmittel,  von  jener  innern  Bethätigung  des  Willens  gerührt, 
so  wird  sie  doch  bei  gesteigerter  Empfindsamkeit  auch  die  anderen 
Saiten  zum  leisen  Mitschwingen  anregen,  um  so  die  geschilderte 
Wirkung  hervorzubringen.  Es  bedarf  gleichsam  eines  aufmerk- 
samer lauschenden  Ohres  den  übertäubenden  Äufserlichkeiten  gegen- 
über, welche  den  vereinzelten,  einer  selbständigen  Entwicklung  über- 
lassenen  Künsten  anhangen.  In  vollen  und  reichen  Accorden  aber 
kann  der  geschilderte  Eindruck  allein  in  jener  Kunst  laut  werden, 
welche  alle  Ausdrucksmittel  wieder  wie  die  Saiten  auf  einem  Stege 
zusammenfafst  und  sie  mit  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung  wieder 
ihrem  ursprünglichen  zweifellosen  Verständnisse  zurückgiebt,  näm- 
lich in  der  Kunst,  in  welcher  der  Mensch  selbst  wieder  als  mit 
allen  jenen  so  wunderbar  gesteigerten  Ausdrucksmitteln  sich  be- 
thätigend  uns  unmittelbar  entgegentritt,  also  in  der  Darstellung. 
Der  sich  in  derselben  bethätigende ,  den  rein  individuellen  Lebens- 
trieb  überragende  Wille   erklärt   seine  Manifestierung    durch   mehr 


*)  »Man  sagt,  der  Zweck  des  Schönen  ist  Vergnügen!  —  Rechnet 
man  für  nichts  die  Erhebung  des  Geistes,  die  Erhöhung  des  ganzen 
Daseins,  das  Thätigwerden  von  Gefühlen,  die  oft  im  ganzen  wirklichen 
Leben  eines  Menschen  nicht  in  Anregung  kommen?«    Grillparzer. 
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als  ein  Organ;  im  Drama  erscheint  über  dem,  in  den  einzelnen 
Darstellern  zum  Ausdruck  gelangenden ,  sich  uns  künstlerisch  mit- 
teilenden Willen  noch  ein  denselben  überragender  thätig.  Nicht 
im  einzelnen  Darsteller  selbst  ist  die  letzte  Instanz  dieses  Willens 
zu  suchen,  wenngleich  sie  ihre  künstlerische  Verwirklichung  durch 
das  Organ  des  darstellenden  Menschen,  als  des  einzigen  Vermittlers 
echten  Kunstausdruckes,  finden  mufs.  Nicht  allein  die  Anwendung 
aller  Ausdrucksmittel ,  sondern  auch  die  Fähigkeit,  unsere  Willens- 
bethätigung  zu  einer  den  Einzelwillen  weit  überragenden  Uni- 
versalität zu  erheben,  wie  dies  keiner  Einzelkunst  möglich  ist, 
räumt  dem  Drama  (dem  Gesamtkunstwerke  im  Sinne  Richard 
Wagners)  eine  Bedeutung  ein,  der  gegenüber  die  einzelnen  Künste 
sich  nur  wie  verirrte  Strahlen  der  Sonne  gegenüber  ausnehmen  *). 
Die  scharfe  Grenze  von  Kunst  und  Wissenschaft  ist  mit  dem 
bisher  Gesagten  zu  bezeichnen  versucht  worden.  Sich  an  die  Stelle 
der  Kunst  zu  setzen,  gleichsam  dasselbe  zu  leisten,  wie  die  Kunst, 
ist  der  Wissenschaft  ihrer  Natur  nach  unmöglich,  vermöge  welcher 
Alles,  was  sie  erfafst,  erst  ein  Gegenstand,  ein  von  aufsen  zu  Fassen- 
des geworden  sein  mufs.  Nie  kann  sie  dort  anknüpfen ,  wo  jene 
etwa  aufhört,  ihre  Sphäre  ist  eine  ganz  andere  und  kann  mit  der 
Sphäre  der  Kunst  nie  zusammenfallen.  Wenn  das  Mittel  der  Kunst 
der  forschenden  und  korrigierenden  Hand  der  Wissenschaft  zu- 
gänglich ist,  so  hat  dies  mit  ihrem  Wesen  nicht  das  Mindeste  zu 
schaffen.    Für  die  Musik  als  Kunst,  das  ist:  als  Ausdruck  mensch- 


*)  Wenn  Schopenhauer  im  willenlosen  Erkennen  die  Bedingung,  ja 
das  Wesen  aller  ästhetischen  Auffassung  findet,  so  dürfte  er  in  diesem 
Punkte  von  unserem  Meister,  dem  es  als  Denker  zugleich  verliehen  ist, 
sein  Erkennen  dem  in  ihm  selbst  wach  gewordenen  Wesen  der  Kunst 
gegenüberzustellen,  korrigiert  werden.  Nicht  willenlos  ist  der  Genufs 
der  Kunst;  keineswegs  aber  ist  der  rein  individuelle  Wille  dabei  thätig, 
derselbe  schweigt  vielmehr  vollständig;  nur  soweit  der  Wille,  des  Pro- 
duzierenden sowohl  als  auch  des  Geniefsenden,  in  die  Sphäre  des  Gemein- 
gefühles ragt,  soweit  er  zum  »universellen  Willen«  wird,  ist  seine  Be- 
thätigung  Kunstübung  und  Kunstgenufs.  Dafs  Schopenhauer  selbst  dieser 
Anschauung  nicht  ferne  stand,  bekunden  andere  Aussprüche  von  ihm: 
"Es  giebt  eigentlich  gar  keinen  Genufs  anders,  als  im  Gebrauch  und 
Gefühl  der  eigenen  Kräfte,  und  der  gröfste  Schmerz  ist  wahrgenommener 
Mangel  an  Kräften,  wo  man  ihrer  bedarf. <  {Die  Welt  als  W.  und  V. 
I.  S.  345.)  An  anderer  Stelle:  «Während  des  Anhörens  einer  grofsen 
Musik  fühlt  Jeder  deutlich,  was  er  im  Ganzen  wert  ist,  oder  vielmehr, 
was  er  wert  sein  könnte.«  (Schopenhauer,  Handschriftl.  Nachlafs 
V.  Frauenstädt.    S.  373.) 
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liehen  Bethätigungsbedürfnisses ,   ist   es    ebenso  gleichgiltig ,    ob  die 
Wissenschaft    die   richtige   Schwingungszahl   der    grofsen   Terz   ge- 
funden hat,   und  ob  dieselbe  als  Konsonanz  oder  als  Dissonanz  be- 
trachtet  wird ,    als  es  für  den  Ausdruck  durch  die  Gebärde  gleich- 
giltig  ist,  ob  die  Wissenschaft  richtig  erkannt  hat,  welche  Muskeln 
dabei   thätig   sind.     Ob    der   Ton   als   solcher,    vom   physikalischen 
Standpunkte    aus,    oder    ob    seine    physiologischen    Wirkungen   im 
Ohre  der  Betrachtung  unterzogen  werden,  bleibt  für  die  Erfassung 
des  Wesens   der  Musik    gleichgiltig,    und   so  tief  auch  die  Wissen- 
schaft ihre  Sonde  in  das  Innere  des  menschlichen  Organismus  führe, 
das   Innere   der   Kunst   wird    sie   damit   doch  nie   berühren.     Nicht 
anders   ist   es   aber   auch   mit    dem  begrifflichen  Inhalte  des  in  der 
Kunstbethätigung   zur  Verwendung   kommenden  Wortes,     Für   die 
Kunstbedeutung    eines     Wallenstein    wird    es    beispielsweise    ohne 
allen  Einflufs   sein,   wenn  etwa  historische  Untersuchungen  an  den 
Tag   legen,    dals  die  Motive   und  Ziele  des  Handelns  W^allensteins 
in   der  Wirklichkeit  andere  waren,    als  die  von  Schiller  benutzten; 
sowie   der   Teil   nichts   dadurch  einbüfst,    dafs  die  Wissenschaft  die 
Nichtexistenz    des   Helden    dieses  Dramas   nachgewiesen   zu   haben 
glaubt.      Dafs     wir     so    gescheit    sind,     an    Gespenster    nicht    zu 
glauben,  nimmt  einem  Hamlet,  einem  Faust,  einem  Manfred  nicht 
das   Mindeste    von    ihrem   Kunstwerte.      Mag   der  im   Kunstwerke 
zur  Erscheinung  gelangende  Gott  Zeus,  Jehova  oder  Wotan  heifsen, 
so   wird   kein  Argument,   dafs   wir   es  bereits  so  herrlich  weit  ge- 
bracht,  an  diese  oder  überhaupt  an  Götter  nicht  mehr  zu  glauben, 
uns   den   überwältigend   zur   Mitleidenschaft  zwingenden,   unmittel- 
baren Kunsteindruck,  welcher  in  uns  durch  Offenbarung  eines  tiefen, 
in  uns  mächtig  wiederklingenden,  rein  menschlichen  Gehaltes  wach- 
gerufen  wird ,    wegdisputieren   und  in  uns  die  Sehnsucht  erwecken 
können,    an   deren  Stelle   etwa   dem  »Atome«,   oder   dem  »Äther« 
oder    »der    Kraft    und    dem   Stoff« ,    als  wissenschaftlich   mehr   be- 
glaubigten Potenzen,  zu  begegnen. 

Von  Bedeutung  für  den  Künstler  ist  die  Intensität  seiner 
Thätigkeit  selbst,  als  eine  Notwendigkeit,  und  die  Unverfälschtheit, 
mit  welcher  sie,  durch  richtige  Anwendung  der  Mittel,  Andern 
überantwortet  zu  werden  vermag;  für  den  Gelehrten  dagegen  der 
Zweck  seiner  Thätigkeit,  das  Resultat,  welches  er  mittels  derselben 
an  den  Tag  fördert,  und  welches  seinen  Wert  für  die  Wissenschaft 
an  sich  und  ohne  alle  Rücksicht  auf  die  dazu  erforderliche  Thätig- 
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keitsanwendung  enthält.  Wenn  daher  behauptet  werden  wollte, 
dafs  die  Thätigkeit  des  Genies  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  nicht 
verschieden  sei  von  der  Thätigkeit  des  mechanischen  Erfinders 
oder  des  astronomischen  oder  historischen  Gelehrten,  so  antwortet 
der  Künstler  darauf  mit  Recht:  »Wohl  verfährt  der  Künstler  zu- 
nächst nicht  unmittelbar;  sein  Schaffen  ist  allerdings  ein  vermitteln- 
des, auswählendes,  willkürliches;  aber  gerade  da,  wo  er  vermittelt 
und  auswählt,  ist  das  Werk  seiner  Thätigkeit  noch  nicht  das  Kunst- 
werk ;  sem  Verfahren  ist  vielmehr  das  der  Wissenschaft,  der  suchen- 
den, forschenden,  daher  willkürlichen  und  irrenden.  Erst  da,  wo 
die  Wahl  getroffen  ist,  wo  diese  Wahl  eine  Notwendigkeit  war  und 
das  Notwendige  erwählte  —  da  also,  wo  der  Künstler  sich  im  Gegen- 
stande selbst  wiedergefunden  hat,  wie  der  vollkommene  Mensch  sich 
in  der  Natur  wiederfindet  —  erst  da  tritt  das  Kunstwerk  in  das 
Leben,  erst  da  ist  es  etwas  Wirkliches,  sich  selbst  Bestimmendes.« 
{Das  Kunstwerk  der  Zukunft^  von  Richard  Wagner.) 

Es  sollte  mit  dem  Gesagten  nicht  ein  Rangstreit  entschieden, 
sondern  nur  eine  scharfe  Grenze  gezogen  werden.  Auch  wollen 
wir  uns  nicht  vermessen,  etwa  dem  eigenartigen  Bedürfnisse  Einzelner 
vorzugreifen.  Wer  mit  dem  Wunsche:  »Zwar  weifs  ich  viel,  doch 
möcht'  ich  alles  wissen«  den  Drang  in  seinem  Busen  zu  erschöpfen 
vermag,  an  dem  hat  vielleicht  die  Wissenschaft  etwas  gewonnen, 
sicher  aber  die  Kunst  nichts  verloren.  Uns  konnte  nur  daran  ge- 
legen sein,  einer  Wissenschaft  gegenüber,  welche  sich  vermifst  mit 
hohem  Tone  über  die  Vermischung  der  Grenzen  der  Künste  zu 
räsonnieren,  ihre  eigene  Grenze  anzudeuten  und  sie  vor  der  weit 
bedenklicheren  Vermischung  derselben  mit  der  Grenze  der  Kunst 
zu  warnen,  da  aus  einer  solchen  nur  eine  Ertötung  der  wahren 
Kunst  entstehen  könnte,  wogegen  jene  andere,  vielbeklagte  »Ver- 
mischung« sich  uns  als  eine  Wiederbelebung  der  vollkommensten 
und  höchsten  Kunst  offenbart. 


POPULÄRE  DARSTELLUNG  VON   »MUSIK 
ALS   AUSDRUCK* 


Sie  fordern  mich  freundlichst  auf,  das  Wichtigste  meiner  musi- 
kaHschen  Anschauungen  in  volkstümlicher  Weise  zusammenzufassen. 
Der  Versuch  einer  volkstümlichen  Darlegung  ästhetischer  An- 
schauungen kann  Bedenken  erwecken.  Man  ist  gewöhnt,  der  Ästhetik 
einen  dem  Volkstümlichen  möglichst  ferneliegenden  Gesichtskreis 
zuzuweisen.  Gilt  nicht  das  Gleiche  von  der  Musik  in  ihrer  Aus- 
übung ?  Meint  man  nicht  allgemein,  dafs  nicht  nur  das  Verständnis, 
sondern  auch  der  Genufs  der  Musik  besondere  Fachkenntnis  zur 
Voraussetzung  habe  ?  Und  dennoch  müssen  wir  uns  gestehen,  dafs 
gerade  das  Volkstümliche  in  der  Musik,  dasjenige,  was  das  Gemüt 
unmittelbar  ergreift,  ohne  dafs  ihm  erst  Erläuterungen  fachlicher 
Natur  zu  Hilfe  kommen  müfsten,  es  war,  was  sich  stets,  nicht  selten 
im  Kampfe  gegen  die  Fachwissenschaft,  siegreich  erhalten  hat. 
Wir  beobachten  das  seltsame  Schauspiel,  dafs  gerade  das  Bedeutende 
und  Lebensvolle  von  Seite  der  Wissenschaft  keine  Förderung,  sondern 
im  Gegenteile  meist  Mifsverständnis  und  Anfeindung  erfahren  hat. 
Dies  gestattet  den  Schlufs,  dafs  in  der  Musik  eine  Macht  wirksam 
sei,  welche  nicht  zusammenfällt  mit  dem  der  Wissenschaft  als  Mafs- 
stab  der  Beurteilung  Zugänglichen,  und  dafs  gerade  diese  bis  nun 
sich  dem  Auge  der  Wissenschaft  entziehende  Macht  das  Wesentliche 
für  den  Fortschritt  in  der  Entwicklung  der  Tonkunst  ist. 

Läfst  sich  dieser  Macht  in  keiner  Weise  beikommen?  Sind 
wir  überhaupt  berechtigt,  von  dem  Werte  einer  Wissenschaft  für 
die  Kunst  zu  sprechen  ,  wenn  gerade  dasjenige ,  was  von  jeher  die 
Wirksamkeit  der  Kunst  ausgemacht  hat,  sich  ihrer  Beobachtung 
entzieht  ?    Diese  Frage  wird  man  sich  vorlegen  müssen,  und  sie  hat 
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auch  in  meine  Brust  jene  Qual  gelegt,  von  welcher  behauptet  wird, 
sie  sei  die  notwendige  Vorbedingung  jedes  fruchtbaren  Gedankens. 
Ratlos  irrte  das  Auge  zwischen  Notensystemen  umher;  das  Ohr 
forschte  nach  Gesetzen  der  Konsonanz  und  Dissonanz;  der  Ton 
wurde  befragt,  welch  geheimnisvolle  Naturgewalten  er  berge; 
Ähnlichkeiten  aus  dem  Naturleben  wurden  zu  Hilfe  gerufen,  die 
Geschichte  zu  Rate  gezogen.  Wohin  sich  die  Beobachtung  wendete, 
rechtfertigte  das  Gesetz  die  Erscheinung;  jene  innerlich  bewegende 
Macht  aber,  in  welcher  das  Gesetz  sich  unwiderstehlich  äufsert,  ehe 
es  noch  in  den  Formen  der  Erscheinung  erkannt  wird ,  jene 
unbezwingliche  Gewalt,  mit  welcher  die  Tonkunst  das  Gemüt  er- 
greift, ohne  es  erst  auf  Lehren  und  Kenntnisse  hinzuweisen  —  sie 
hat  in  den  Grenzen  dessen,  was  sich  der  Musiklehre  zur  Beachtung 
und  Behandlung  darbot,  eine  Stelle  nicht  gefunden. 

In  diese  Zeit  der  Not  fielen  die  Eindrücke  der  Kunstwerke 
Richard  Wagners,  fiel  das  Studium  Schopenhauers.  Als  eine  Objek- 
tivation  des  Willens,  wie  die  Welt,  fafst  letzterer  die  Musik  auf. 
Dieser  in  seiner  Fassung  zu  mancher  Anfechtung  Anlafs  gebende 
Satz  weist  der  Musik  eine  Stelle  im  Weltleben  an,  in  welcher 
sie  sich  weit  erhoben  zeigt  über  das,  was  ihr  an  Eigenheiten  oder 
Vorzügen  das  Fach  zuzuweisen  vermochte.  Was  Schopenhauer  ge- 
ahnt, im  mächtigen  Schaffen  Wagners  gewann  es  greifbare  Ver- 
körperung, in  seinen  kundgegebenen  Anschauungen  Erläuterung 
und  Vertiefung. 

Nicht  blofs  mit  Linien,  Zeichen,  Schwingungen  und  Tonreizen 
hat  man  es  in  der  Musik  zu  thun.  Aus  dem  tiefsten  Drange  der 
Seele  erwächst  uns  ihr  Verständnis.  Was  in  ihr  laut  wird,  ist  eine 
Sprache,  welche  wir  ebensowenig  zu  erlernen  brauchen,  als  die 
Sprache  des  Gemütes,  welche  sich  im  Mienen-  und  Gebärdenspiele 
wie  auch  im  Tonfall  der  Worte  in  so  beredter  und  überzeugender 
Weise  äufsert.    Die  Musik  ist  ihrem  innersten  Wesen  nach  Ausdruck. 

Die  Auffassung  der  Musik  als  Gemütssprache  ist  nicht  neu. 
Doch  fehlte  ihr  jede  greifbare  wissenschaftliche  Grundlage.  Hanslick 
konnte  sie  daher  in  seiner  vielumstrittenen  Schrift :  Vom  musikalisch 
Schönen  mit  Erfolg  bekämpfen.  Der  sehr  schwankende,  der  ver- 
schiedensten Deutung  fähige  Begriff  des  Gemütes  gewährt  keine 
Handhabe  für  die  wissenschaftliche  Untersuchung.  Zwischen  den 
Tonformen,  wie  sie  sich  im  Laufe  der  geschichtlichen  Entwicklung 
herausgebildet   haben,    und  dem  entsprechenden  Gemüte  fehlte  das 
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der  wissenschaftlichen  Beobachtung  zugängliche  Mittelglied.  Weder 
die  phantastischen  Auslegungen  der  Anhänger  der  Gemütstheorie, 
noch  die  Forschungen  auf  dem  Gebiete  der  Tonphysik  und  Physio- 
logie vermögen  es,  die  V"erbindung  herzustellen. 

Es  ist  begreiflich,  dafs  die  der  exakten  Forschung  zugewendete 
Wissenschaft  sich  damit  beschied,  bei  den  sich  ihren  Beobachtungen 
und  Versuchen  darbietenden  Erscheinungen  stehen  zu  bleiben  und 
auf  die  Ergründung  tieferer  Ursachen  nicht  nur  zu  verzichten, 
sondern  solche  selbst  zu  leugnen.  Da  kam  Rat  von  anderen,  den 
Spezialisten  nicht  zugänglichen  Seiten.  Insbesondere  war  es  Wagner, 
welchen  eigentümliche  Begabung  und  vielseitige  Bildung  auf  die 
Betrachtung  der  Beziehungen  von  Sprache  und  Gebärde  zur  Musik 
geführt  haben. 

Sprache  und  Gebärde  waren  ursprünglich  Aufserungen  von 
Gemütserregungen.  Erst  im  Laufe  der  Zeit  ist  die  Sprache  ein 
Mittel  zur  Verständigung,  die  Körperbewegung  als  Arbeit  einem 
äufseren  Zwecke  dienstbar  geworden.  Dabei  ist  aber  sowohl  der 
der  Sprache  eigenen  Tonbewegung  als  auch  der  Körpergebärde, 
soweit  sie  keinem  bestimmten  äufseren  Zwecke  dient,  die  Eigen- 
schaft geblieben,  Ausdruck  zu  sein,  d.  h.  von  Gemütserregungen, 
welche  mit  ihnen  verbunden  sind,  Zeugnis  zu  geben.  Heute  freilich 
ist  diese  Eigenschaft  nur  mehr  im  abgeschwächten  Mafse  vorhanden, 
und  es  bedarf  einer  besonderen,  auf  sie  gelenkten  Aufmerksamkeit, 
um  sie  zu  erkennen.  Wirksam  ist  sie  auch,  ohne  besonders  erkannt 
zu  sein. 

Der  Tonfall  des  Gesprochenen  giebt  diesem  den  Nachdruck, 
durch  welchen  der  Sprechende  Gemütsteilnahme  für  seine  Mit- 
teilungen erzielen  will;  die  begleitende  Gebärde  unterstützt  dieses 
Streben.  Für  diese  Ausdrucksform  hat  der  Betrachtende  ein  un- 
gemein feines,  sich  unvermittelt  einstellendes  Verständnis.  Die  Töne 
des  Zornes,  des  Jubels,  der  Wehmut,  die  Wendungen  des  ver- 
wunderten Ausrufes,  des  schmeichelnden  Zuredens,  des  Vorwurfes, 
der  Frage,  sie  werden  nie  mifsverstanden ,  selbst  wenn  der  Inhalt 
des  Gesprochenen  unklar  oder  unverstanden  geblieben  ist.  Das 
Gleiche  gilt  von  der  Gebärde.  Was  mag  die  Ursache  dieser  Wechsel- 
wirkung sein,  welche  wohl  nur  deshalb  so  wenig  beobachtet  worden 
ist,  weil  sie  so  allgemein  ist  und  so  natürlich  scheint,  dafs  es  kaum 
Jemandem  einfällt,  an  ihr  etwas  Auffälliges  zu  entdecken?  Gewifs 
keine  andere,  als  weil  Gemütserregungen  unserer  Mitmenschen  und 


Populäre  Darstellung  von  »Musik  als  Ausdruck»  321 

ihr  Ausdruck  Gegenstand  eines  besonderen,  unwillkürlich  sich  geltend 
machenden  Interesses  sind. 

Je  geringer  die  Übung  ist,  Lautausdruck  und  Gebärde  zu  be- 
herrschen, desto  stärker  äufsern  sie  sich.  Starke  Aufserungen  der- 
selben finden  sich  daher  bei  Ungebildeten,  Kindern  und  Wilden, 
und  waren  gewifs  auch  den  Urvölkern  eigen.  Solche  Äulserungen 
sind  es,  welche  bei  der  Aufmerksamkeit,  welche  sie  erregen,  eine 
Wechselwirkung  eigener  Art  zwischen  den  Empfindungen  der 
Menschen  hervorbringen.  Auf  sie  und  die  ihr  zu  Grunde  liegende 
Anlage  läfst  sich  wohl  überhaupt  die  Vervollkommnung  des  Menschen- 
geschlechtes zurückführen.  Wir  werden  uns  aber,  wenn  wir  nicht 
bei  der  allgemeinen  Behauptung  bleiben  wollen,  fragen  müssen,  wie 
sich  diese  Wechselwirkung  physiologisch  erkläre. 

Man  beobachtet   die   Erscheinung,    dals  Ausdrucksformen,    die 
man  betrachtet,  sich  unwillkürUch  auch  dem  Betrachtenden  mitteilen. 
In  der  Gegenwart   eines  Zornigen  wird  man,    ohne   es   zu   wollen, 
die   Miene   des   Zornes   annehmen,    der   Ausdruck    der   Freude   im 
Antlitz  des  Andern  wird  sich  auch  in  dem  unserigen  widerspiegeln, 
unwillkürlich  wird  auch  unser  Körper  von  den  Gebärden  des  leiden- 
schaftlich   Erregten    mit    erfafst.      Mit    den    Ausdrucksformen    des 
Zornes,    der   Freude  u.  s.  w.  stellt  sich   aber    von   selbst   der    ent- 
sprechende Gemütszustand  ein.     Dies  ist   eine  vielfach  beglaubigte 
Thatsache.     Wir  konmien   also   zum  Ergebnisse,   dafs  durch  Laut- 
äufserungen   und   Gebärden,    soweit   solche   aus  Gemütserregungen 
hervorgehen,  diese  Gemütserregungen  auf  Andere  übertragen  werden. 
Mit  dem  Zustande  der  Gemütserregung  ist  aber  an  sich  ein  gewisses 
Lustgefühl  verbunden,  welches  sich  dann  einstellt,  wenn  es  nicht  durch 
den  etwa  Unlust  erweckenden  oder  das  Interesse  ablenkenden  Anlafs 
der  Erregung  unterdrückt  wird.     Eine  Bethätigung,  welche  keinen 
äufseren  Zweck  verfolgt,  sondern  nur  Ausbruch  des  Lebenstriebes  ist, 
wirkt  schon   an   sich   lusterweckend.     Eine   solche  Bethätigung   ist 
das  Spiel,    in   welchem  Schiller   den  Ursprung    der  Kunst  erkennt. 
Der   natürliche  Wunsch,    dieses   eigenartige  Lustgefühl   zu  er- 
wecken und  zu  steigern,  führt  dazu,  Gemütserregungen  dieser  Art 
zu  suchen.     So  schmerzlich  uns  das  Leiden  Anderer,  ihr  Ringen  mit 
dem  Schicksale ,    ihr  Unterliegen ,  bewegen  —  stellt  uns  dies  Alles 
ein  Schauspieler  dar,    so  ist  es  uns  Gegenstand  eines  Vergnügens. 
Warum?     Wir  empfinden   die   durch   die  Darstellung   in   uns   mit- 

Haasegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  21 
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erweckte  Gemütserregung  als  gesteigertes  Daseinsgefühl ,  ohne 
von  unlusterweckenden  Thatsachen,  welche  sonst  Ursache  der  ent- 
sprechenden Gemütserregung  zu  sein  pflegen,  berührt  zu  werden. 
Es  ist  ja  nur  ein  Spiel,  was  wir  schauen,  von  Bedeutung  für  uns 
nur  insoweit,  als  es  unser  Innerstes  zu  erhöhtem  Leben  auf- 
schüttelt. 

Was  im  Schauspiele  klar  vor  die  Augen  tritt,  das  verleiht  auch 
anderen  Künsten,  insbesondere  der  Musik,  ihr  eigenes  Wirken. 
In  ihr  finden  sich  die  Elemente,  mit  welchen  auch  der  Schauspieler 
wirkt,  aber  in  verfeinerter  Art:  Laut  und  Gebärde.  Der  Laut  hat 
sich  zum  Ton  geklärt:  den  Bewegungen  der  Gebärde  entspricht 
der  Rhythmus.  Den  geschichtlichen  Prozefs,  welcher  diese  Ent- 
wicklung darlegt,  zu  verfolgen,  ist  von  hohem  Interesse;  doch 
würde  uns  dies  zu  weit  führen.  Ich  verweise  daher  auf  mein,  die 
berührten  Fragen  ausführlicher  behandelndes  Buch  :  Die  Musik  als 
Ausdruck.  So  viel  ist  sicher,  dafs  auch  noch  die  heutige  Musik, 
selbst  in  ihren  sublimiertesten  Formen,  den  Gesetzen  folgen  mufs, 
welche  dem  Laute  und  der  Gebärde  den  Charakter  des  Ausdruckes 
verleihen,  wenn  sie  Verständnis  und  Gefallen  finden  soll. 

Trotz  aller  Verkünstelungen ,  welche  die  Tonkunst  erfahren, 
ja  mit  welchen  sie  im  Abendlande  ihre  Entwicklung  begonnen  und 
lange  Zeit  hindurch  fortgeführt  hat  (die  Kunst  der  Niederländer 
bis  S.  Bach),  ist  sie  doch  zur  einfachen  Melodie,  welche  sie  wohl 
verschleiern,  nie  aber  ganz  verdecken  konnte,  zurückgekehrt.  Das 
grolse  Ergebnis  der  musikgeschichtlichen  Entwicklung  des  Abend- 
landes ist  die  alleinherrschende  Melodie,  die  Melodie,  welche  in 
ihrer  Ausdrucksbedeutung  zusammenfällt  mit  dem,  was  Laut  und 
Gebärde  mitteilen  wollen,  hierzu  aber  die  durch  einen  wunderbaren 
Prozefs  geklärten,  gesteigerten  und  bereicherten  Ausdrucksmittel 
zu  Hilfe  nimmt. 

Wird  nicht  unsere  heutige  Musik  in  gleicher  Weise  mit- 
empfunden, wie  die  Laut-  und  Gebärdensprache?  Nicht  nur  der 
Gesang ,  auch  die  sich  gleichsam  als  seine  Nachahmung  und 
Steigerung  darstellende  Instrumentalmusik  regt  in  oft  auffälliger 
Art  zur  körperlichen  Mitbewegung  an.  Eine  schöne  Melodie  wirkt 
auf  die  Kehlmuskel ,  ein  packender  Rhythmus  bringt  den  Körper 
in  Mitschwingung.  Es  giebt  Zuhörer,  welche  sich  der  Macht  dieser 
Wirkung  so  wenig  entziehen  können,  dafs  sie  unwillkürlich  mit- 
singen und  dem  Rhythmus  der  Musik  mit  ihren  Körperbewegungen 
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folgen.  Nur  die  Gewohnheit  der  Beherrschung  unserer  Ausdrucks- 
formen und  die  Mannigfaltigkeit  zerstreuender  Eindrücke ,  welche 
das  moderne  Leben  mit  sich  bringt,  verursachen  es,  dafs  diese 
Wirkungsäufserungen  sich  auf  ein  gewisses  Mafs  beschränken  und 
meist  nur  sogleich  unterdrückte  Dispositionen  "herbeiführen. 

Untersuchen  wir  das,  was  sich  uns  als  Melodie,  d.  i.  als  eine 
unserem  Verlangen  entsprechende  Tonverbindung  darstellt,  nach 
seinen  wesentlichen  Bedingungen,  so  kommen  wir  zu  dem  uns  nicht 
mehr  überraschenden  Ergebnisse,  dafs  die  Gesetze,  nach  welchen 
eine  Melodie  sich  in  Beziehung  auf  Tonabstände  und  Zeitfolge 
bildet,  zusammenfallen  mit  den  im  menschlichen  Organismus  walten- 
den Gesetzen,  von  welchen  die  körperlichen  Ausdrucksarten  bestimmt 
sind.  Die  in  Melodien  vorkommenden  wirksamen  Wendungen  ent- 
sprechen den  Tonfällen  der  ausdrucksvollen  Sprache,  Betonungs- 
gesetze sind  der  Musik  und  der  Sprache  gemeinsam,  die  rhythmische 
Anordnung  der  Melodie  ist  wie  die  der  Sprache  abhängig  von  der 
Organisation  der  menschlichen  Organe.  Die  Abschnitte  der  Melodie 
entsprechen  den  Atembewegungen,  ihr  Rhythmus  den  den  Laut- 
ausdruck begleitenden  imd  bestimmenden  Körpergebärden,  ihr  Zurück- 
führen auf  ein  gleiches  Mafs  im  Takte  dem  Herzschlage.  Analysiert 
man  eine  einen  Erregungszustand  treffend  charakterisierende  Melodie, 
so  wird  man  finden,  dafs  sie  in  ihren  Tonwendungen,  ihrem 
Rhythmus,  ihrem  Zeitmafse  zusammenfällt  mit  den  Aufserungen, 
welche  sich  im  menschlichen  Körper  beim  gleichen  Erregungs- 
zustande kundgeben.  Tonfolgen,  welche  sich  vom  menschlichen 
Ausdrucke  in  Laut  und  Gebärde  entfernen,  entziehen  sich  in  gleichem 
Mafse  der  Aufnahme  ins  Empfindungsleben  und  damit  der  der 
Musik  eigenen,  ihren  Wert  bestimmenden  Wirkung.  Aus  diesem 
Grunde  hält  sich  die  Bewegung  in  der  Musik  in  den  Grenzen, 
welche  der  Bewegung  des  Pulsschlages  gezogen  sind.  Die  geringste 
Zahl  der  Pulsschläge  sind  30  bis  40,  die  gröfste  200  in  der  Minute. 
Die  Grenzpunkte  der  Schnelligkeit  der  Schwingungen  des  Mälzeischen 
Metronoms  sind  40  bis  208  Schläge  in  der  Minute. 

Wir  werden  also  behaupten  dürfen,  dafs  das,  was  uns  in  der 
Musik  so  tief  bewegt,  das,  was  ihr  ihre  Bedeutung  verleiht,  das, 
wodurch  sie  sich  unserem  Verständnisse  erschliefst,  menschlicher 
Ausdruck,  allerdings  in  wunderbar  geklärter  und  verfeinerter  Form 
ist.  Nach  diesem  dürsten  wir,  während  uns  der  sinnliche  Reiz  des 
Klanges,   wenn   er  nicht  dem  Ausdrucke  zur  Unterstützung   dient, 
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nur  augenblickliches  Ergötzen,  nicht  aber  nachhaltige  Befriedigung 
zu  bieten  vermag.  Es  ist  eine  eigentümliche  Bestätigung  der  dar- 
gelegten Anschauung,  dafs  sich  in  der  Ausübung  der  Musik  stets 
das  Bestreben  zeigt,  daran  zu  erinnern,  dafs  es  sich  um  eine  dem 
Menschen  als  solchem  eigene  Kundgebung  handle.  Dies  ist  im 
höchsten  Grade  beim  Gesänge  der  Fall,  welcher  sich  als  eine 
Äufserung  der  vor  die  Augen  tretenden,  sich  auch  sonst  in  Miene 
und  Gebärde  mitbethätigenden  Persönlichkeit  darstellt.  Auch  das 
Instrument  mufs  von  einem  Menschen  behandelt  werden,  und  der 
Zuhörer  mufs  dessen  inne  werden,  wenn  sich  seine  Wirkung  nicht 
auf  einen  flüchtigen  Sinnenreiz  beschränken  soll.  Nur  unsere  Ab- 
straktionsfähigkeit und  Vorstellungsthätigkeit,  welche  die  als  mensch- 
liche Ausdrucksformen  empfundenen  Eindrücke  eines  Tongebildes 
gleichsam  mit  dem  Bilde  der  sich  in  ihm  entäufsernden  Persönlich- 
keit ergänzen,  gestatten  es,  von  der  äufseren  Erscheinung  einer 
sich  in  der  Kunstbethätigung  offenbarenden  Person  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  absehen  zu  können,  niemals  aber  in  dem  Mafse, 
dafs  man  ihrer  Begleitung  oder  doch  ihrer  Vorstellung  ganz  ent- 
behren könnte.  Die  Versuche,  bei  musikalischen  Aufführungen  die 
Ausführenden  den  Blicken  der  Zuhörer  zu  entziehen,  haben  nie  zu 
einem  befriedigenden  Ergebnisse  geführt.  Es  wäre  kein  Grofses, 
eine  Maschine  zu  erfinden,  welche  an  Genauigkeit,  Kraft,  Aus- 
dauer, Geläufigkeit,  kurz  an  allen  in  die  Sinne  springenden  Vor- 
zügen alles  übertreffen  würde,  was  Menschen  zu  leisten  vermögen. 
Und  doch !  Kann  ein  künstlerisch  Empfindender  sich  eine  Zeit 
denken,  in  welcher  die  Maschine  trotz  ihrer  gröfseren  Leistungs- 
fähigkeit den  ausübenden  Künstler  verdrängen  könnte?  Warum 
nicht?  Die  Anhänger  der  Theorie  der  »tönend  bewegten  Formen«: 
müfsten  um  die  Antwort  verlegen  sein.  Wir  werden  die  Erklärung 
nicht  vermissen:  Einzig  darum,  weil  die  Tonform  das  Wesen  der 
Musik  nicht  erschöpft,  weil  diese  als  Ausdruck  empfunden  werden 
will  und  als  solcher  in  Verbindung  mit  einer  sich  ausdrückenden 
Persönlichkeit  gedacht  werden  mufs. 

So  hätten  wir  denn  die  Bedeutung  und  den  Wert  der  Musik 
darauf  zurückgeführt,  dafs  sie  eine  in  wunderbarem  Grade  geklärte 
und  verfeinerte  Entäufserung  von  Gemütszuständen  ist,  welche  von 
dem  Zuhörer  als  Ausdruck  solcher  verstanden  und  als  Steigerung 
seines  Daseinsgefühles,  als  Erweckung  seines  Innenwesens  empfunden 
wird.     Wir  werden,   wenn  wir  dieser  Auffassung  der  Musik  nach- 
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gehen,  dahingeführt ,  den  Künstler,  wie  auch  den  Geniefsenden  zu 
fragen,  was  denn  in  ihnen  beim  Hervorbringen,  wie  auch  beim 
Genüsse  des  Kunstwerkes  vorgehe.  Der  Untersuchung  dieses  in 
hohem  Grade  interessanten  Seelenprozesses  und  seiner  psychologischen 
und  philosophischen  Bedeutung  ist  meine  Schrift  Das  Jenseits  des 
Künstlers  gewidmet. 


ZUR   CHARAKTERISTIK    DER  TONARTEN 


I. 

Noch  ist  die  Zeit  nicht  ferne,  in  welcher  »Phantasie  die 
schäumend  wilde«  das  Gebiet  der  Tonästhetik  mit  souveräner  Macht 
beherrscht  hat.  Das  vielgestaltige,  bunte  Reich  der  Töne  war  ihr 
das  willkommenste  Spielzeug;  schien  es  doch  losgelöst  von  den 
übrigen  Erscheinungen  des  Lebens  als  eine  eigengeartete,  herrenlose 
Welt,  vollkommen  geeignet,  romantischen  Träumereien,  welche  eine 
Heimatstätte  sonst  nicht  fänden,  eine  solche  zu  bieten.  Soweit  es 
möglich  war,  gelangte  phantastischer  Überschwang  in  der  Welt  der 
Töne  zu  förmlichen  Systemen,  es  kam  Methode  in  den  Wahnsinn. 
Nicht  nur  die  Art,  wie  Fragen  beantwortet,  auch  die  Art,  wie  sie 
gestellt  wurden,  ist  bezeichnend  für  die  eigentümliche  Anschauung, 
welche  der  gekennzeichneten  Behandlung  der  Musikwissenschaft  zu 
Grunde  lag. 

Haben  die  Tonarten  selbständige  Charaktere?  Die  Frage 
würde  ihre  Bedeutung  haben ,  wenn  sie  etwa  so  gefafst  würde : 
Haben  die  Tonarten  unterscheidende  Merkmale,  welche  leicht  er- 
kennbar sind?  Diese  Stellung  der  Frage  hätte  aber  zu  schnell  zu 
einem  nüchternen  Resultate  geführt.  Es  handelte  sich  weniger  um 
Klarheit  als  um  die  Wahrung  eines  Geheimnisses,  dem  durch  Zu- 
mutung wundersamer  Eigenheiten  stets  ein  neuer  Zauber  verliehen 
werden  sollte.  Wie  seltsam  erscheint  es  doch,  zu  vernehmen,  dafs 
diese  Tonart  als  »Unschuld,  Einfalt,  Kindersprache«,  jene  andere 
als  »Triumph  in  der  Schwierigkeit,  freies  Aufatmen  auf  über- 
stiegenen  Hügeln«  oder  wieder  eine  andere  als  »Ton  der  Liebe, 
der  Andacht,  des  traulichen  Gesprächs  mit  Gott«  bezeichnet  und  in 
ihr  gar,  weil  sie  zufällig  drei  b  vorgezeichnet  hat  (Es-dur),  ein  Ausdruck 
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der    heiligen   Trias    gefunden    wird.     (Schub art ,    Ideen   su    einer 
Ästhetik  der  Tonkunst.) 

Wenn  solches  in  wissenschaftUchen  Werken  ernst  genommen 
wird,  wie  sollten  wir  es  dann  einem  Heinse  verargen,  der  in  seinem 
Romane  Hildegard  von  Hohenthal  in  C  den  Saturn,  in  Cis  den 
Jupiter,  in  D  den  Bachus  u.  s.  w.  erblickt  ?  Wenngleich  nüchterner 
gebracht,  erscheint  das,  was  uns  A.  B.  Marx  über  die  Charakteristik 
der  Tonarten  mitteilt  (Gluck  und  die  Oper) ,  nicht  tiefer  gefafst. 
Er  sagt:  »Darin  lag  eben  der  Irrtum  früherer  Kunstphilosophen; 
sie  trachteten  nach  einer  konkreten  Bestimmung,  die  im  besten 
Falle  nicht  anders  als  beengend  und  darum  eben  widerkünstlerisch 
und  unwahr  ausfallen  mufste;  sie  nannten  F-dur  konkret  den  Ton 
der  Liebe,  statt  zu  dem  Ausstrahlungspunkte  vorzudringen,  von  dem 
das  Gefühl  von  F-dur  und  von  Liebe  nur  eine  der  vielen  Aus- 
strömungen ist.  Nur  als  Gleichnis,  nur  als  Symbol  kann  ein  solcher 
Ausdruck  Zulässigkeit  und  Wert  haben,  nimmer  darf  man  sich 
aber  dahin  verirren,  unter  solchem  Gleichnisworte  das  weite,  freie 
Leben  der  Kunst  gefangen  zu  nehmen!«  Ist  es  aber  etwas 
Anderes,  als  eben  eine  solche  Symbolisierung,  wenn  er  die  nach 
obenhin  im  Quintenzirkel  fortschreitenden  Tonarten  als  Lichtseite, 
die  nach  untenhin  sich  bildenden  als  Schatten-  oder  Nachtseite  be- 
zeichnet, die  beiden  Seiten  der  tonischen  Entwicklung  wie  Licht 
und  Schatten,  Tag  und  Nacht,  Wärme  und  Kälte  einander  gegen- 
überstellt, und  darnach  die  Tonarten  charakterisiert,  so  dafs  ihm 
C-dur  als  indifferent,  gleich  fern  von  der  wachsenden  Entzündung 
der  Kreuztöne  als  von  dem  allmählich  sich  niedersenkenden  Schatten 
der  B-Töne,  —  G-dur  als  angehellt  und  angewärmt,  wie  von  der 
emportauchenden  Sonne  der  junge  Tag  —  A-dur  als  warm  und 
hell,  aber  in  gesänftigter  Ausstrahlung  —  B-dur  als  volles, 
rauschendes  Leben  in  Frische  und  Fülle,  aber  nicht  im  heiteren  Lichte 
der  anderen  Tonseite  —  erscheinen.  Statt  vieler  Bilder  haben  wir 
da  eines,  welches  nur  um  so  peinlicher  wirkt,  weil  es  anspruchs- 
voller auftritt. 

Der  Irrtum,  welcher  bei  dieser  Fassung  der  Frage  nie  zu 
einem  bestimmten  Resultate  gelangen  läfst,  liegt  darin,  dafs  Tonart 
und  Eindruck,  welchen  die  Tonart  im  Gemüte  des  Zuhörers  hervor- 
bringt, verwechselt  und  den  Erscheinungen  des  Letzteren  objektive 
Bedeutung  zugemutet  wurde.  Was  sich  im  Letzteren  abspielte, 
das    übertruff    man   auf    die    Erstere    und    brachte    es    mit    ihr    in 
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kausalen  Zusammenhang.  Damit  war  aber  das  Gebiet  dessen,  was 
als  notwendige  physiologische  Folge  der  gehörten  Tonmassen  und 
Tonfolgen  einzig  Gegenstand  der  Untersuchung  und  Betrachtung 
sein  durfte,  weit  überschritten.  Man  gelangte  zu  Erscheinungen, 
welche  jedes  ursächlichen  Zusammenhanges  mit  den  natureigenen 
Erscheinungen  im  Tonleben  selbst  spotteten,  und  meinte,  nun  gar 
nicht  mehr  auf  dieselben  zurückgehen  zu  müssen.  Man  wurde  ver- 
leitet, auf  dem  scheinbar  neu  eroberten  Boden  einen  Staat  zu 
gründen,  mit  der  unumschränkten  Herrscherin  Phantasie  an  der  Spitze. 

Wir  können  die  Ursachen,  welche  auf  die  Unterscheidung  der 
Tonarten  Einflufs  haben,  einteilen  in  objektive,  das  ist  solche, 
welche  in  den  Eigenheiten  der  die  Tonart  bildenden  Elemente  zu 
suchen  sind,  und  subjektive,  das  sind  solche,  welche  den  Eindruck, 
den  wir  von  der  Tonart  erhalten,  durch  in  uns  liegende  Momente 
bestimmen.  Diese  Unterscheidung  ist  vor  Allem  notwendig,  wenn 
wir  das  Bleibende  von  dem  Schwankenden,  das  Wesentliche  von 
dem  Zufälligen  scheiden  wollen. 

Was  nun  die  objektiven  Ursachen  betrifft,  so  haben  wir  zu  unter- 
scheiden: Solche,  welche  in  den  Tonverhältnissen  selbst 
liegen,  und  solche,  welche  ihren  Sitz  in  der  Art  und 
Weise  der  Hervorbringung  der  Töne  haben.  In  den  Ton- 
verhältnissen selbst  liegt  zunächst  derverschiedene  Eindruck, 
den  Töne  ihrer  Höhe  nach  hervorbringen.  Das  leichte  Er- 
kennen der  Tonarten,  welches  vielen  Personen  schon  angeboren  ist,  hat 
seinen  Grund  vornehmlich  in  der  Fähigkeit,  Tonhöhenverhältnisse 
leicht  zu  unterscheiden.  Solche  Personen  unterscheiden  die  Tonarten, 
ob  die  Töne  von  Instrumenten  oder  von  menschlichen  Stimmen  hervor- 
gebracht werden,  sowie  auch  das  Erkennen  einzelner  Töne  ihnen  keine 
Schwierigkeit  macht.  Allerdings  bedürfen  von  Natur  nicht  so  glück- 
lich Begabte  auch  noch  anderer  Anhaltspunkte,  welche  ihnen  das  Er- 
kennen der  Tonarten  erleichtem.  Endlich  giebt  es  Solche,  welchen  die 
absolute  Fähigkeit,  Tonarten  und  Töne  zu  erkennen,  gar  nicht  eigen 
ist,  welche  sie  aber  relativ,  d.  i.  in  ihren  Beziehungen  zu  einander  zu 
erkennen  vermögen,  so  dafs  sie,  wenn  ein  Ton  oder  eine  Tonart 
gegeben  ist,  andere  leicht  in  ihrer  Zurückführung  auf  diese  erkennen. 

Alle  diese  Fähigkeiten  hängen  von  der  angeborenen  Fein- 
fühligkeit des  Gehöres,  sowie  von  der  Aufmerksamkeit,  welche  den 
Erscheinungen  im  Gehör  zugewendet  wird,  ab. 
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Der  Eindruck,  den  Töne  und  Tonmassen  ihrer  Höhe  nach 
hervorbringen,  ist  ein  doppelter:  Er  ist  entweder  einzig  nur  be- 
stimmt von  ihren  Schwingungszahlen,  oder  er  wird  beeinflulst  von 
anderen  vorher  gehörten  Tönen  und  Tonverhältnissen.  Das  C-dur, 
welches  ich  unmittelbar  nach  As-dur  höre ,  macht  einen  anderen 
Eindruck  auf  mich,  als  jenes,  welches  ich  etwa  unmittelbar  nach 
E-dur  höre.  Da  es  objektiv  betrachtet  doch  in  beiden  Fällen  das- 
selbe ist,  liegt  die  Ursache  dieser  Unterscheidung  in  Momenten, 
welche  aufser  der  unmittelbaren  physiologischen  Wirkung  der 
Tonart  zu  suchen  sind.  Wir  gelangen  damit  bereits  auf  das  Ge- 
biet psychischer  Prozesse.  Die  Fähigkeit  und  Intensität  der  Er- 
innerung beginnt  mit  eine  Rolle  zu  spielen.  —  Von  wesentlicher 
Bedeutung  für  die  Unterscheidbarkeit  der  Tonarten  ist  der  Um- 
stand, dafs  der  im  Quintenzirkel  erreichte,  mit  dem  Ausgangstone 
gleichnamige  Ton  in  seinen  Schwingungsverhältnissen  von  dem- 
selben ein  wenig  abweicht.  Bei  vollkommen  reiner  Stimmung 
wird  daher  ein  Unterschied  in  verschiedenen  Tonarten  vorkommen, 
indem  die  Schwingungsverhältnisse  gleichnamiger  Intervalle  in  den 
verschiedenen  Tonarten  nicht  vollkommen  gleiche  sind.  Bei  voll- 
kommen gleichschwebender  Temperatur  entfällt  diese  und  damit 
jede  in  den  Tonverhältnissen  selbst  liegende  Ursache  einer  ver- 
schiedenen Charakteristik  der  Tonarten,  mit  Ausnahme  der  bereits 
erwähnten  Verschiedenheit  nach  den  Tonhöhen.  Als  andere  ob- 
jektive Ursachen  eines  verschiedenen  Eindruckes  verschiedener 
Tonarten  sind  jene  zu  bezeichnen,  welche  ihren  Sitz  in  der  Art 
und  Weise  der  Hervorbringung  der  Töne  haben.  Die  auf  den 
leeren  Saiten  der  Streichinstrumente  hervorgebrachten  Töne  haben 
einen  helleren  Klang  als  die  gegriffenen.  Ein  Ähnliches  wird  man 
auch  auf  die  Blas-Instrumente  anwenden  können.  Dahin  möchte 
ich  auch  den  verschiedenen  Anschlag  der  Ober-  und  Untertasten 
vom  Klaviere  rechnen. 

Alle  diese  Ursachen  aber,  auf  die  bereits  wiederholt  hinge- 
wiesen worden  ist,  reichen  nicht  hin,  das  zu  erschöpfen,  was  unter 
Charakteristik  der  Tonarten  verstanden  wurde  und  wird.  Der 
mächtige,  sinnliche  Eindruck,  den  die  Musik  hervorbringt,  macht 
es  erklärlich,  dafs  mit  dem  Empfangen  dieses  Eindruckes  zugleich 
die    Mitwirkung    anderer    im    Menschen    thätiger   Potenzen    wach- 
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gerufen   wird,    so   dafs   dieser  Eindruck   nicht  auf  seine  Beziehung 
zu  den  ihn  erzeugenden  Ursachen  eingeschränkt  bleibt,  sondern  so- 
gleich  als   ein   schaffendes  Moment   wirksam   wird   und  eine  ganze 
Welt   benachbarter  Vorstellungen    ins  Leben   zaubert.     Hier    finden 
wir  die  subjektiven  Ursachen,  welche  den  Eindruck  gehörter  Töne 
bestimmen  können,  und  welche  namentlich  auch  in  der  Furage  über 
die    Charakteristik    der   Tonarten,    wie    sie    aufgestellt    zu    werden 
pflegt,   die  wesentliche  Rolle  spielen.     Hier  ist  die  Eigenheit,    dafs 
sich  mit  Eindrücken,  die  man  empfängt,  verwandte  Vorstellungen, 
d.   i.   solche,    welche   mit   ihnen   in  irgend  einer  Beziehung  stehen, 
assoziieren,    von    höchster    Bedeutung.     Dafs    aber    die   Verwandt- 
schaft  von  Vorstellungen,   welche   sich   assoziieren,    eine  ungemein 
mannigfaltige  sein  kann,  dafs  ihre  Beziehung  nicht  nur  in  gewissen 
Gleichartigkeiten    bestehen,    sondern    auch    blofs    räumlicher    oder 
zeitlicher  Natur  sein,  ja,  dafs  der  blofse  Zufall  solche  Beziehungen 
herstellen   kann,    entzieht    diese   Assoziationen   jeder   festen   Norm. 
Allerdings    wird    man    sagen   können ,    dafs   gewisse   Assoziationen 
sich   leichter   und    daher  allgemeiner  aufdrängen  werden,   während 
andere  vielleicht  nur  durch  vereinzelte  Vorkommnisse  bedingt  sind ; 
niemals  aber  wird  man  bestimmten  Assoziationen  eine  so  bestimmte, 
zwingende  Kraft   einräumen   können,    dafs   man   sie   als  allgemeine 
ausnahmslose   wird   hinstellen   und    darauf  Gesetze  basieren  dürfen. 
Wir    gelangen   damit   auf   ein   Gebiet,    welches   sich   nur   von   der 
subjektiven  Seite  betrachtet,  nämlich  der  Fähigkeit  der  Assoziierung- 
bestimmter    Vorstellungen,     nirgends    in    unabänderliche    Grenzen 
fassen  läfst. 

Die  Art  und  Weise,  wie  ganz  gleiche  Eindrücke  und  V^or- 
stellungen  bei  Verschiedenen  assoziiert  werden,  also  schon  die  sub- 
jektive Thätigkeit  dabei  ist  eine  ganz  verschiedene.  Kommt  dazu 
nun  aber  noch ,  dafs  die  Eindrücke ,  die  jeder  Einzelne  empfangen 
hat,  auch  ihren  äufseren  Ursachen  nach  ungemein  verschieden  sein 
können,  so  wird  sich  entnehmen  lassen,  dafs  die  Welt  von  Vor- 
stellungen, welche  durch  einen  mächtigen  Eindruck  erweckt  zu 
werden  pflegt,  in  jedem  Einzelnen  eine  ganz  eigene  ist.  Wollen 
wir  darin  Gleichartiges  entdecken,  so  werden  wir  darauf  beschränkt 
sein,  aus  der  Gleichartigkeit  der  Anlage  vieler,  sowie  auch  aus  der 
Gleichartigkeit  von  Eindrücken,  welche  sie  zu  empfangen  pflegen, 
auf  eine  gewisse  Gleichartigkeit  der  Art  und  Weise  der  Assoziierung 
ihrer  Vorstellungen   zu  schliefsen.     Man  sieht,   wie  ungemein  vage 
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die  Voraussetzungen  sind,  welche  man  damit  für  Schlufsfolgerungen 
gewinnt.  Und  eben  diese  vagen  Voraussetzungen  sind  es,  auf 
welchen  die  aus  den  Eindrücken  geschöpfte  Meinung  einer  be- 
stimmten Charakteristik  der  Tonarten  beruht.  Dafs  mit  gewissen 
Tonarten  Vorstellungen  sich  mit  Leichtigkeit  und  daher  ziemlich 
allgemein  bei  Jenen  einstellten,  welchen  etwa  ein  gleicher  Bildungs- 
grad und  Bildungsstoff,  gleiche  Eindrücke  und  Erinnerungen  eigen 
sind,  befestigte  die  Annahme,  dafs  es  gewisse,  allerdings  nicht  er- 
gründbare Gesetze  gäbe,  nach  welchen  die  Tonarten  gleichmäfsig 
auf  Alle  wirkten.  Beispiele  werden  das  Gesagte  klarer  stellen  und 
zugleich  darthun,  wie  ungemein  verschiedenartig  Assoziationen  be- 
stimmt sein  können.  Wer  würde  sich  zum  Beispiele,  wenn  er  Musik- 
freund und  mit  der  heutigen  Musikliteratur  vertraut  ist,  bei  der  Ton- 
art F-dur  nicht  sogleich  an  die  Pastoral-Symphonie  von  Beethoven 
erinnern?  Je  lebhafter  ihm  der  Eindruck  dieser  Komposition  und 
das  Bewufstsein,  dafs  sie  aus  F-dur  gehe,  vor  den  Sinnen  ist, 
desto  schwerer  wird  er  sich  entschliefsen  können,  der  Tonart  F-dur 
aus  irgend  anderen  Gründen  einen  andern  als  den  pastoralen 
Charakter  zuzuschreiben.  Schubert  nennt  sie  die  Tonart  der  Ge- 
fälligkeit und  Ruhe;  Gretry  sagt,  sie  sei  »vermischt«.  Zu  derlei 
Eindrücken  kann  noch  etwa  die  leichtere  Spielbar keit  einer  Tonart 
auf  einem  bestimmten  Instrumente  kommen,  dessen  Charakter  sich 
wieder  mit  der  Vorstellung  von  der  Tonart  assoziiert.  Die  Tonart 
D-dur  wird  in  dem  Violinspieler ,  der  sich  sofort  die  Griffe  auf 
den  leeren  Saiten  vergegenwärtigt,  eine  lebhaftere  Vorstellung  er- 
wecken, als  im  Klavierspieler,  während  dem  Letzteren  die  Tonart 
Fis-dur  als  jene,  welche  alle  schwarzen  Tasten  in  Anspruch  nimmt, 
sogleich  zu  einem  charakteristischen  Bilde  wird.  Wollte  man  die 
Tonart  C-dur  nach  einer  verwandten  Farbe  charakterisieren,  so 
wird  man  sicher  »weifs«  nennen  hören.  Worin  mag  der  Zusammen- 
hang liegen  ?  Er  wird  meines  Erachtens  in  einer  sehr  äufserlichen 
Assoziation  zu  suchen  sein.  Der  Musiker  weifs,  dafs  zum  Beispiele 
Blas-Instrumente  in  jeder  Tonart  noch  immer  in  C-dur  geschrieben 
werden,  welche  Tonart  hiermit  einen  allgemeinen  farblosen  Charakter 
gewinnt.  Es  liegt  sicher  nicht  ferne,  sie  mit  der  Farbe  weifs  zu 
vergleichen.  Für  den  Anfänger  liegt  noch  ein  Vergleichungspunkt 
vor ;  C-dur  ist  die  Tonart ,  welche  er  am  leichtesten  spielt ,  die  er 
also  auch  als  den  Ausgangspunkt  aller  Tonarten  nimmt,  wie  man 
auch  unter   den  Farben   von  weifs  auszugehen  pflegt.     Sollte  end- 
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lieh  der  Umstand ,  dafs  C-dur  am  Klaviere  nur  weifse  Tasten  um- 
fafst,  nicht  auch  mit  einen  Einflufs  assoziierender  Natur  haben? 
Tonarten  hellen  Klanges,  deren  Haupttöne  auf  freien  Saiten  ge- 
nommen werden,  verleiten  zur  Vergleichung  mit  rot.  Das  Rot 
der  Gesundheit  im  Gesichte  oder  das  Erröten  bei  freudiger  Auf- 
regung werden  sich  dabei  der  Vorstellung  leicht  aufdrängen.  Ein 
Gesetz  lälst  sich  hier  allerdings  nicht  aufstellen.  Alles  ist  subjektiv, 
durch  keine  innere  Notwendigkeit  bedingt.  Die  Charakteristik  der 
Tonarten    in    diesem  Sinne   ist  daher  dem  Zufalle  preisgegeben.  — 


IIL 

Wir  haben  bis  nun  die  Tonverhältnisse  immer  in  ihrer  absoluten 
Bedeutung  oder  in  ihrer  Bestimmung  bei  Hervorbringung  durch 
Instrumente  betrachtet.  Sie  haben  aber  noch  eine  Bedeutung,  die 
man  nicht  vernachlässigen  darf,  ja,  die  gerade  von  der  allergröfsten 
Wesenheit  ist,  eine  Bedeutung,  die  sich  unmittelbar  und  voll  nur  bei 
der  Hervorbringung  der  Töne  durch  die  menschliche  Kehle 
äufsert:  sie  sind  auch  Ausdruck.  Wenn  wir  sie  als  solchen  fassen, 
so  wird  sieh  uns  auch  für  unsere  Frage  mit  einem  Male  eine  neue 
Perspektive  öffnen.  In  ihrer  Eigenschaft  als  Ausdruck  sind  sie 
Ausflufs  unserer  Gemütsbewegungen  und  werden  auch  als  solcher 
verstanden.  In  dieser  Eigenschaft  finden  wir  eine  neue  noch  wenig 
gewürdigte  Seite  der  Betrachtung  ihrer  Eigenschaft,  charakteristisch 
zu  wirken.  Wir  werden  uns  daher  zu  fragen  haben,  ob  und  unter 
welchen  Voraussetzungen  der  Ausdruck  durch  Töne  auf  eine 
Charakteristik  von  Tonarten  zu  führen  vermag. 

Die  von  Instrumenten  hervorgebrachten  Töne  sind  in  gewisser 
Beziehung  von  den  durch  die  menschliche  Kehle  erzeugten  wesent- 
lich verschieden.  Bei  der  letzteren  ist  es  eigentümlich,  dafs  das 
Werkzeug  für  den  Tonausdruck  zugleich  auch  der  zum  Ausdruck 
gedrängte  Mensch  selbst  ist.  Diese  Unterscheidung  wird  uns  heut- 
zutage, wo  auch  die  Kehle  bestrebt  ist,  sich  zu  einem  möglichst 
von  den  Stimmungen  und  Gefühlsbewegungen  des  Sängers  un- 
abhängigen Instrumente  zu  qualifizieren,  und  es  dabei  so  weit  ge- 
bracht hat,  dafs  auch  der  Gesang  nicht  mehr  anders  gefafst  wird, 
als  jede  instrumentale  Leistung,  das  ist  nicht  als  Ausdruck,  sondern 
als  Produkt  von  Tonkombinationen  —  sehr  schwer  fallen.    Ein  Rück- 
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blick  auf  die  ursprüngliche  Bedeutung  des  Tones  als  Ausdrucks- 
mittel wird  klar  machen,  in  welcher  Beziehung  derselbe  zu  bis 
nun  noch  wenig  beachteten  Momenten  steht,  die  gerade  in  unserer 
Frage  von  grölster  Bedeutung  sind. 

Die  Hervorbringung  von  Tönen  in  der  menschlichen  Kehle 
ist  von  Muskelbewegungen  abhängig.  Diese  Muskelbewegungen 
müssen  wir  uns  in  den  ältesten  Zeiten,  sowie  die  Muskelbewegungen, 
welche  den  Mienen-  und  Gebärden-Ausdruck  zur  Folge  haben,  als 
Folge  von  Erregungszuständen  denken.  Jene  Erscheinungen  am 
menschlichen  Körper  aber,  welche  Kenntnis  geben  von  Erregungs- 
zuständen desselben,  heilsen  Ausdruck.  Wie  Mienen-  und  Gebärden- 
spiel, waren  auch  Tonäufserungen  der  Kehle  ursprünglich  Ausdruck. 
Dafs  sie  auch  als  Ausdruck  von  Anderen  beachtet  und  sofort  ver- 
standen werden,  verleiht  ihnen  eine  eigentümliche  Bedeutung.  Durch 
das  sofortige  unmittelbare  Verständnis  des  Ausdruckes  wird  zwischen 
Mehreren  eine  gemeinsame,  gleichartige,  im  Gefühlsleben  wurzelnde 
Gemeinschaft  hervorgebracht,  welcher  die  Möglichkeit  von  Mit- 
teilungen, wie  sie  durch  die  Sprache  und  durch  die  Kunst  statt- 
finden, entsprungen  ist.  Das  unmittelbare  Verständnis  von  Aus- 
drucksäufserungen  wird  dadurch  erklärlich,  dafs  die  blofse  Wahr- 
nehmung solcher  Ausdrucksäufserungen  gleichartige  Bewegungen 
im  Betrachter  wachruft.  Die  Inanspruchnahme  gleicher  Muskeln 
erweckt  auch  in  dem  Betrachter  momentan  einen  ähnlichen  Er- 
regungszustand, wie  er  in  dem  Betrachteten  waltet,  und  es  ergiebt 
sich  daraus  sofort  in  der  Form  der  Mitempfindung  das  Verständnis 
eben  dieses  Zustandes.  Selbst  unser  heutiges,  die  Bewegungen  des 
Ausdruckes  zum  Teile  verhüllendes,  zum  Teile  durch  Sitte  und 
Konvenienz  unterdrückendes  Leben  giebt  dem  Beobachtenden  tag- 
täglich unzählige  Beispiele  von  dieser  Miterregung,  welche  Aus- 
drucksäufserungen zur  Folge  haben. 

Auch  den  Lautäufserungen  können  wir,  und  zwar  je  mehr  sie 
sich  den  Urzuständen  nähern,  in  welchen  Absicht  und  äulserer 
Zweck  dieselben  noch  nicht  beeinflufst  und  getrübt  haben,  in  desto 
höherem  Grade  die  Fähigkeit  zumuten,  als  Ausdrucksbewegungen 
in  gleicher  Art,  nämlich  durch  die  Affizierung  der  Muskeln  des 
Hörers  zu  gleichartigen  Bewegungen,  verstanden  zu  werden. 

Wenn  wir  an  diesem  Gedanken  festhalten,  so  wird  uns  für 
•den  Eindruck  einer  Lautäufserung  zunächst  die  Art  der  Muskel- 
bewegung,  welcher  sie  entspringt,   von  Interesse  sein.     Die  eigen- 
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tUmliche  Verwendung  des  ganzen  Muskclapparates ,  die  Intensität 
und  Schnelligkeit  der  Bewegung,  Momente,  welche  in  innigster 
Beziehung  zum  Erregungszustande  des  die  Lautäulserungen  Hervor- 
bringenden stehen,  werden  diesen  Eindruck  bedingen.  Es  wird  für 
denselben  nicht  gleichgiltig  sein,  ob  Töne  gestofsen,  kreischend  oder 
anhaltend,  leicht,  ob  sie  mit  gewaltthätiger  Verwendung  des  Muskel- 
apparates oder  in  einer  natürlichen  Lage  desselben,  ob  sie  unter  an- 
genehmen oder  schmerzlichen  Empfindungen  hervorgebracht  werden. 
Solche  Lautäufserungen  werden  gewisse  charakteristische,  unseren 
Eindruck  bestimmende  Eigenschaften  haben.  In  welchem  Zusammen- 
hange dieselben  mit  der  Charakteristik  der  Tonarten  stehen,  will 
ich  in  Folgendem  auszuführen  versuchen. 


IV. 

Jeder  menschlichen  Kehle  ist  eine  natürliche  Tonlage  eigen, 
welche  angewendet  wird,  wenn  kein  höherer  Erregungszustand  be- 
stimmend auf  die  Tonerzeugung  einwirkt.  Ich  möchte  diese  die 
Mitteltonlage  oder,  auf  einen  bestimmten  Ton  reduziert,  den  Mittel- 
ton nennen.  In  der  Sprache,  welche  einen  gemeinsamen  Ursprung 
mit  der  Musik  aufweist,  hat  sich  die  Bedeutung  dieses  Mitteltones 
erhalten.  Er  heilst  bei  den  Indern  »Svarita« ;  auch  in  unserer  Zeit 
noch  hat  bei  Völkerschaften  die  relative  Tonhöhe,  in  welcher  Worte 
gesprochen  werden,  also  der  Abstand  vom  Mitteltone,  eine  begriff- 
liche Bedeutung.  Wenn  uns  Sprachforscher  mitteilen,  dafs  die 
ersten  Vokale  a,  u  und  i  gewesen  seien,  so  wird  man  vielleicht 
nicht  irre  gehen,  sie  mit  Tonhöhen  in  Beziehung  zu  bringen,  und 
im  a  den  Mittelton,  im  u  den  gröfsten  Abstand  nach  der  Tiefe,  im 
i  den  nach  der  Höhe  zu  erblicken.  Es  scheint  mir  damit  die 
Meinung,  dafs  der  ursprüngliche  Vokal  nur  a  gewesen  sei,  und  die 
andern  erst  durch  dessen  Beziehung  zu  andern  Lauten  entstanden 
seien,  nicht  im  Widerspruche  zu  stehen.  Tonhöhen  und  melodische 
Bewegungen  in  der  Sprache  hatten  wohl  ursprünglich,  als  nur 
der  Empfindungssphäre  und  nicht  der  begrifflichen  Bedeutung  der 
Worte  angehörig,  keine  unterscheidenden  Bezeichnungen.  Nun 
sind  aber  die  Vokale  die  Träger  des  Tonlebens  in  der  Sprache. 
Es  ist  daher  sehr  leicht  möglich,  dafs  denselben  ursprünglich  unter- 
scheidende Bezeichnungen  nicht  zugekommen  sind,  wie  sich  ja  über- 
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haupt  das  Bedürfnis  einer  Tonschrift  erst  viel  später  geäufsert  hat, 
als  das  einer  Schrift  für  Vorstellungen  und  Begriffe. 

Der  melodiöse,  der  jeweiligen  Empfindung  entsprechende  Aus- 
druck in  der  zum  Gesänge  gesteigerten  Rede  erschien  als  etwas 
Selbstverständliches,  wie  etwa  der  Ausdruck  durch  die  Miene  oder 
Gebärde,  für  welchen  wir  heute  noch  keine  Schrift  besitzen.  Die 
Bedeutung  des  Mitteltones  macht  sich  auch  in  der  weiteren  Ent- 
wicklung der  Musik  geltend.  In  der  griechischen  Musik  als  messe, 
um  welche  sich  die  Melodie  dreht.  Nach  Aristoteles  erscheint  der 
Mittelton  hauptsächlich  als  Tonika ,  was  noch  zu  wenig  gewürdigt 
worden  ist.  (Siehe  darüber  Helmholtz,  Tonempfindungen,  Seite  424 
u.  ff.)  Es  ist  bemerkenswert,  dafs  die  Intervalle  der  Quinte  und 
Quarte  früher  klarer  ins  Bewufstsein  getreten  sind,  als  die  kleineren 
dazwischen  liegenden,  welche  selbst  im  Tetrachord  der  Griechen  noch 
als  veränderlich  erscheinen.  Auch  noch  in  den  Kirchentonarten  der 
abendländischen  Musik  spielt  der  Mittelton  eine  Rolle.  Interessant 
ist  es,  dafs  sowohl  in  den  Kirchentonarten,  als  auch  bei  den  Griechen 
die  Tonart  keine  auf  einem  absolut  bestimmten  Tone  feststehende 
ist,  sondern  nur  durch  die  Verhältnisse  der  Intervalle  in  ihrer  Be- 
ziehung zum  Haupttone  charakterisiert  wird.  Dies  führt  nun  auf 
die  Erscheinung,  dafs  der  Mittelton  schwankend  ist. 

Auch  wenn  wir  auf  die  menschliche  Kehle  zurückgehen,  werden 
wir  ein  Schwanken  des  Mitteltones  wahrnehmen  können.  Andauernde 
Erregungszustände  werden  nämlich  infolge  ihres  konstanten  Ein- 
flusses den  ursprünglichen  Mittelton  derart  verändern,  dafs  für  einen 
gewissen  Erregungszustand  ein  gewisser  anderer  Ton  als  Mittelton 
erscheint.  Solche  andauernde,  konstant  wirkende  Erregungszustände 
bezeichnet  man  als  Stimmungen,  welcher  Ausdruck  auch,  wenn 
man  ihren  Einflufs  auf  die  ihnen  entsprechende  Tonäufserung  in  Be- 
tracht zieht,  treffend  erscheint.  Wenn  wir  nun  diese  Verschieden- 
heit des  Mitteltones  in  Betracht  ziehen,  von  welchen  aus  die  Stimme 
je  nach  den  Phasen  des  Erregungszustandes  steigt  und  fällt,  um 
welchen  sie  sich  bei  gleicher  Stimmung  stets  bewegt,  und  zu  welchem 
sie  stets  wieder  zurückkehrt,  so  wird  man  auf  eigene,  durch  die 
ihnen  zu  Grunde  liegenden  verschiedenen  Stimmungen  bedingte 
Tonarten  geführt  werden.  Da  nun,  wie  erwähnt  wurde,  der  Aus- 
druck von  Erregungszuständen  in  sympathischer  Weise  durch  Er- 
weckung ähnlicher  Erregungszustände  verstanden  wird,  kann  man 
diesen    Tonarten    eine    Charakteristik    nicht    absprechen.      Solange 
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sich  Tongebungen  und  Tonfolgen   als   unmittelbarer  Ausdruck  von 
Erregungszuständen  unter  Inanspruchnahme  der  den  Menschen  hierzu 
gegebenen  natürlichen  Mittel  äufsern,  werden  sie  auf  Hörer,   deren 
Empfänglichkeit  für  solchen  Ausdruck  noch  nicht  abgestumpft  oder 
beirrt  ist,  gleichmäfsig  wirken;  —  sie  werden  von  ihnen  als  das,  was 
sie  sind,  nämlich  als  Aufserungen  verschiedener  Erregungszustände 
klar    verstanden    werden,    sie   werden   daher   charakteristisch 
erscheinen.     Zu    je    gröfserer   Klarheit    und    Schönheit    sich    solche 
Tongebungen    und   namentlich    ihr   Mittelton   emporgebildet   haben, 
desto  mehr  werden  sie  sich  musikalischen  Gebilden  nähern,  welche 
die   gröfste  Ähnlichkeit   mit   den   ursprünglichen    melodischen  Ton- 
arten haben.    Wie  alle  Musik  zunächst  aus  der  menschlichen  Kehle, 
so  glaube  ich  auch,  dass  die  Tonarten  zunächst  aus  dieser  Beziehung 
der   Kehle   zu   Erregungszuständen   hervorgegangen   sind,    und   es 
dürfte  diese  Anschauung  geeignet  sein,  manches  Licht  auf  die  noch 
so   dunkel   gebliebene  Frage   der  Entwicklung   der  Tonsysteme   bei 
den  Alten   zu  werfen.  —  Je  mehr   sich   im  Laufe   der  Fortbildung 
der  Musik  die  Töne  verselbständigt  haben,  desto  mehr  ist  ihre  Be- 
ziehung   auf   menschliche   Erregungszustände,    ihre   Bedeutung    als 
Ausdruck    in    den   Hintergrund    getreten.     Freilich    mag    wohl    im 
Auge   behalten  werden,    dafs   es   doch   immer   nur  die  Möglichkeit, 
Töne  als  Ausdruck  menschlicher  Erregungszustände  zu  gebrauchen 
und   zu   empfinden,  war,  was  von  jeher  den  dauernden  Wert  musi- 
kalischer   Werke    bestimmt    hat.      Die    Geschichte    unserer    abend- 
ländischen Musik   ist  die  Geschichte  des  Kampfes  und  der  Wieder- 
eroberung des  Tongebietes  für  den  menschlichen  Ausdruck. 

An  sich  aber  hat  jene  absolute  Bedeutung  des  Mitteltones  in 
der  menschlichen  Kehle  so  wie  überhaupt  die  Bedeutung  der  Thätig- 
keit  des  Muskelapparates  bei  Hervorbringung  von  Tönen  als  Aus- 
drucksart sich  verloren.  Das  Streben  des  heutigen  Gesanges  geht 
dahin,  den  Ton  möglichst  in  seiner  absoluten  Vollendung  zu  bringen, 
ohne  dafs  uns  dabei  seine  Geburtswehen  zum  Bewufstsein  kommen. 
Die  menschliche  Kehle  ist  damit  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
zum  Instrumente  geworden  und  hat  als  solches  auch  wiederholt 
ihr  Glück  versucht.  Im  vollen  Mafse  ist  diese  Instrumentwerdung 
aber  auch  heutzutage  noch  nicht  gelungen.  Noch  immer  macht 
der  gleiche  Ton  einen  andern  Eindruck,  ob  er  vom  Sopran  oder 
vom  Alt,  vom  Tenor  oder  vom  Bafs  gesungen  wird.  Darauf  nehmen 
die  Komponisten  auch  bei  der  Wahl  der  Tonarten  Rücksicht.    Nicht 
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nur  in  ihrer  Aufeinanderfolge,  auch  in  ihrem  Verhältnisse  zum 
Mitteltone  einer  Stimme  erscheinen  ihnen  Töne  als  Ausdrucksmittel. 
Und  damit  erscheint  noch  ein  Rest  der  Beziehungen  der  Tongebung 
zu  dem  Erregungszustand  erhalten.  Als  praktische  Folge  davon 
ergiebt  sich,  dafs  für  den  Gesang  keineswegs  die  absolute  Tonart, 
sondern  jene  Tonart  das  Wesentliche  ist,  welche  den  Verhältnissen 
zum  natürlichen  Mitteltone,  die  der  Komponist  im  Sinne  hatte,  am 
besten  entspricht.  Die  Altstimme,  welche  etwa  ein  für  den  Sopran 
komponiertes  Lied  auch  vollständig  in  der  komponierten  Tonart  zu 
singen  im  Stande  wäre,  wird  damit  doch  eine  andere  Wirkung 
erzielen,  als  die  Sopranstimme.  Die  menschliche  Stimme  wirkt 
eben  nicht  blofs  mit  absoluten  Tönen,  sondern  die  Art  der  Hervor- 
bringung derselben  spielt  noch  immer  eine  wesentliche  Rolle.  Ein 
gleicher  Eindruck  eines  Tonstückes,  welches  von  verschiedenen 
Stimmen  gebracht  wird,  kann  in  der  angedeuteten  Richtung  dem- 
nach nur  dann  erfolgen,  wenn  das  Verhältnis  der  Tonfolgen  zum 
natürlichen  Mitteltone  das  gleiche  bleibt.  Es  wird  sich  daraus  auch 
ergeben,  welche  Bedeutung  und  welche  Berechtigung  das  Trans- 
ponieren für  die  menschliche  Stimme  hat.  Damit  ist  ein  Rest  der 
alten  melodischen  (noch  aus  dem  Tone  als  Ausdruck  zurückführ- 
baren) Tonarten  geblieben,  im  Gegensatze  zu  den  heute  geltenden, 
nur  in  den  Tonverhältnissen  beruhenden  harmonischen  Tonarten. 

Ich  glaube  mit  dem  Gesagten  eine  bis  nun  noch  nicht  beachtete 
Seite  in  der  Frage  über  die  Charakteristik  der  Tonarten  berührt 
zu  haben. 


Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  22 


DAS   UNSICHTBARE    ORCHESTER   IM 
KONZERTSAALE 


Wiederholt  ist  in  neuerer  Zeit  die  Frage  der  Unsichtbarmachung 
des  Orchesters  im  Konzerte  erörtert  worden.  Man  glaubt  wohl 
bei  der  Befürwortung  einer  neuen  Einrichtung  dieser  Art  sich  auf 
Richard  Wagners  unsichtbares  Orchester  berufen  zu  dürfen.  Wenn- 
gleich ich  glaube,  dafs  das  Ergebnis  des  Versuches  genügen  würde, 
die  Undurchführbarkeit  einer  solchen  Neuerung  darzulegen ,  dürfte 
es  doch  an  der  Zeit  sein,  diese  Frage  auch  vom  Standpunkte  des 
Anhängers  der  Reformen  Wagners  zu  beleuchten.  Es  mag  ja 
sein,  dafs  der  Eindruck  der  Wirkungen  eines  Orchesters,  welches 
sich  ausschliefslich  ans  Ohr  wendete  und  das  Auge  gänzlich  unbe- 
helligt liefse,  zunächst  ein  überraschender  und  bestechender  wäre. 
Die  Eigentümlichkeit  dieses  Eindruckes  würde  aber  nur  durch  die 
Steigerung  sinnlicher  Klangreize  bestritten,  welche  sich  aus  der 
Konzentrierung  eines  einzig  auf  sich  angewiesenen  Sinnes  auf  die- 
selben ergäbe.  Das  Bedürfnis,  Tonverhältnisse  und  Tonwirkungen 
auch  als  etwas  Anderes  zu  erkennen,  denn  als  Reaktionen  des 
Ohres  auf  Reize ,  nämlich  als  Ausdruck  menschlicher  Erregungs- 
zustände, würde  dabei  zu  kurz  kommen.  Auf  dieser  Bahn  der 
Auffassung  der  Musik  fortschreitend  würde  man  folgerichtig  dazu 
kommen,  ein  Orchester  herzustellen,  in  welchem  statt  Menschen 
Maschinen  thätig  sind ,  die  an  Präzision ,  Kraft  und  Geläufigkeit 
sicher  menschliche  Leistungen  übertreffen  würden.  Warum  ver- 
sucht es  unsere  dem  Maschinenwesen  so  sehr  gewogene  Zeit  nicht 
damit?  Sicher  darum,  weil  dann  klar  an  den  Tag  treten  würde, 
was  man  bei  der  Idee,  ein  Konzertorchester  unsichtbar  zu  machen, 
noch  nicht  klar  genug  empfindet. 
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Das  sichtbare  Orchester  gewährt  dem  Bedürfnisse,  Musik  als 
eine  menschliche  Entäufserung  aufzufassen,  als  welche  sie  uns  ihrem 
Wesen  nach  zunächst  interessant  und  begehrenswert  ist,  eine  Hilfe 
dadurch,  dafs  man  thatsächlich  Menschen  an  der  Hervorbringung 
von  Musik  beteiligt  sieht.  Wenngleich  die  Form  ihrer  Beteiligung 
keineswegs  zusammenfällt  mit  den  Ausdrucksbewegungen,  welche 
Menschen  an  sich  bei  Erregungszuständen  eigen  sind,  so  finden 
ihre  Bewegungen  in  den  Augen  des  Beschauers  doch  darin  ihre 
Erklärung  und  ihr  Verständnis,  dafs  er  sie  auf  den  Wunsch  des 
Ausführenden  zurückführt,  durch  diese  Bewegungen  im  Zusammen- 
hang mit  den  damit  hervorgebrachten  Tönen  und  Rhythmen  etwas 
aus  ihrem  Gemütsleben  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Je  entsprechen- 
der nun  diese  Bewegungen  der  Form  und  dem  Mafse  der  gewöhn- 
lichen Ausdrucksbewegungen  sind,  desto  unmittelbareres  Verständ- 
nis werden  sie  finden.  So  darf  der  Geiger,  welcher  seinen  ganzen 
Körper  ins  Treffen  führt,  schon  durch  die  Mitthätigkeit  desselben 
auf  ein  leichteres  Verständnis  seitens  der  Zuhörer  rechnen,  als  etwa 
der  Klavierspieler,  dessen  Leistungen  eine  viel  gröfsere  Fähigkeit, 
von  Hilfen  dieser  Art  abzusehen,  entgegengebracht  werden  mufs, 
damit  seine  Töne  als  Ausflufs  von  ihm  eigenen  Gemütsbewegungen 
aufgefafst  werden.  Man  lobt  häufig  die  Ruhe  des  Vortragenden 
als  einen  besonderen  Vorzug,  und  mit  Recht  dann,  wenn  derselbe 
sich  nicht  zu  Gestikulationen  aller  Art  hinreifsen  läfst,  die  mit  dem 
Inhalte  des  von  ihm  Vorgetragenen  nichts  zu  schaffen  haben. 
Gewifs  wird  man  aber  die  vollständige  Bewegungslosigkeit,  den 
Mangel  an  jeglicher  Teilnahme  in  Miene  und  Körperregung  bei 
der  Ausführung  eines  Tonstücks  als  einen  jede  Mitempfindung  ab- 
weisenden und  damit  das  Verständnis  des  Vortrages  hemmenden 
Mangel  fühlen.  Eine  Ruhe  und  Unberührtheit  dieser  Art  ist  gar 
nicht  denkbar,  wenn  der  Vortragende  das  Tonstück  wirklich  empfindet, 
oder  sie  entspränge  einem  hohen  Grade  von  Selbstbeherrschung, 
welcher  bei  dem  hierzu  erforderlichen  Kraftaufwande  wieder  hinder- 
lich auf  eine  unbefangene  Ausströmung  des  beim  Kunstwerke  inner- 
lich Erlebten  rückwirken  müfste. 

Betrachten  wir  einmal,  um  von  Ursprünglichem  auszugehen, 
den  führenden  Geigenspieler  einer  Zigeunerbande.  Mit  welcher 
Lebhaftigkeit  begleitet  seine  Körpergebärde  jeden  Ton,  jede  Wendung, 
jeden  Lauf  seines  Instrumentes.  Sein  Bogen  scheint  förmlich  ein 
Bestandteil   seines  Körpers  zu  sein,   wie  seine  Hand.     Er  schwingt 
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ihn  in  kühnem  Wurfe,  beugt  den  Körper  dabei  bald  vor,  bald  wirft 
er  ihn  nach  rückwärts,  in  seinen  Mienen  drücken  sich  all  die  Em- 
pfindungen und  Leidenschaften  aus,  denen  seine  Saiten  Klang  ver- 
leihen, ja  selbst  die  Beine  wollen  nicht  ruhen,  am  Liebsten  würden 
sie  in  wilden  Sprüngen  teilnehmen  an  dem  Jubel ,  welchen  sein 
Instrument  entfesselt.  Ein  Gleiches,  wenngleich  in  geringerem 
Mafse,  vollzieht  sich  am  Dirigenten  eines  Orchesters,  Was  an  den 
Instrumentalisten  in  mehr  oder  minder  verzerrter  Weise  zur  Er- 
scheinung kommt,  in  ihm  vereinigt  es  sich  zu  allumfassender  harmo- 
nischer Bewegung;  sein  Körper,  frei  von  jeder  widerstrebenden 
Thätigkeit,  bietet  sich  ihr  dar,  er  erscheint  als  der  Repräsentant 
des  im  Tonwerke  Ausgedrückten,  von  ihm  gehen  die  Impulse  zu 
der  diesem  Ausdrucke  entsprechenden  Bewegung  in  den  Ton- 
gebungen,  in  den  Schattierungen,  in  den  Rhythmen  u.  s.  w.  aus, 
in  seiner  Erscheinung  geben  sie  sich,  wenn  auch  nur  in  leise  ange- 
deuteten Zügen,  kund  und  werden  verstanden  als  das,  was  sie  sein 
wollen,  als  Ausdruck  von  Gemütsbewegungen. 

Dieser  leisen  Andeutung  aber  bedarf  es,  dieser  Unterstützung 
des  Ohres  durch  das  Auge,  dieser  Fesselung  des  Tonlebens  an  die 
menschliche  Erscheinung ,  wenn  nicht  seine  rein  elementaren 
Wirkungen  das  verschlingen  sollen,  um  was  es  sich  eigentlich 
handelt,  und  dessentwegen  es  uns  wert  ist.  Ich  stehe  dabei  durch- 
aus nicht  auf  dem  Standpunkte,  den  ein  berühmter  Tondichter  einst 
mir  gegenüber  vertrat,  man  müsse  den  Kapellmeister  sehen,  um 
durch  die  Bewegungen  seines  Taktstockes  zu  einem  leichteren  Er- 
kennen des  dem  Tonstücke  eigenen  Taktes  geleitet  zu  werden. 
Namentlich  sei  dies  bei  Synkopen  notwendig,  welche  durch  Ver- 
schiebung der  Accente  leicht  bewirken  können,  dafs  man  schlechte 
Taktteile  für  gute  hält  und  umgekehrt  u.  s.  w. 

Wie  steht  es  aber  dann  mit  Wagners  verdecktem  Orchester? 
Gerade  die  Erwägung,  welche  Wagner  dazu  geführt  hat,  das 
Theaterorchester  zu  versenken ,  bestimmt  mich ,  für  die  Sichtbarkeit 
des  Konzertorchesters  zu  stimmen.  Im  Drama  ist  nämlich  die 
Person,  welche  die  Ausdrucksmomente  des  Kunstwerkes  zu  über- 
mitteln hat,  der  Darsteller.  Auf  ihn  einzig  mufs  daher  die  Auf- 
merksamkeit hingelenkt  bleiben,  um  seine  Aktionen  nur  handelt  es 
sich,  und  das  Orchester  ist  nur  da.  Dem  verstärkten  Ausdruck  zu 
geben,  was  er  zu  verkörpern  hat.  Dafs  neben  ihm  nicht  auch  noch 
als  Ausdrucksfiguranten  die  Orchesterspieler  oder  der  Kapellmeister 
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erscheinen  und  mit  ihm  so  in  Wettbewerb  treten  dürfen,  ist  nahe- 
hegend. Es  ist  daher  eine  Lächerhchkeit ,  welche  Zeugnis  giebt, 
wie  weit  man  noch  davon  entfernt  ist,  Wagners  Gedanken  zu  ver- 
stehen, wenn  man  glaubt,  seinen  Intentionen  damit  einigermafsen 
Rechnung  zu  tragen  und  doch  auch  wieder  ein  bifschen  Recht  zu 
haben ,  dafs  man  das  Orchester  versenkt ,  den  Kapellmeister  aber 
in  trostloser  Einsamkeit  über  den  Fluten  der  hervorbrausenden  Töne 
sichtbar  sich  abmühen  läfst,  durch  graziöse  oder  impetuöse  Be- 
wegungen doch  auch  ein  wenig  Interesse  auf  sich  zu  lenken.  Dann 
doch  lieber  herauf  mit  dem  ganzen  Höllenbreughel !  Den  Anspruch, 
seine  Leistungen  gewürdigt  zu  sehen,  hat  ja  im  Orchester  Jeder, 
vom  Konzertmeister  herab  bis  zum  Paukisten  und  Beckenschläger. 
Und  käme  endlich  Einer,  der,  vielleicht  auch  mit  Berufung  auf 
Wagner,  den  Vorschlag  machen  würde,  einmal  die  Bühne  unsicht- 
bar zu  machen,  damit  man  im  Genüsse  der  Orchesterleistung  nicht 
gestört  werde  —  ich  würde  mich  darüber  nicht  wundern.  Zu- 
stimmen würde  ich  ebensowenig,  als  ich  dem  unsichtbaren  Konzert- 
orchester zustimmen  kann. 


IL 


ZUM  JENSEITS   DES  KÜNSTLERS 


DER   AUTOMAT   IM    MENSCHEN 


Wer  hat  noch  nicht  von  den  sogenannten  automatischen  Be- 
wegungen gehört?  Man  versteht  darunter  körperliche,  gewissen 
Zwecken  dienende  Bewegungen,  welche  wir  unwillkürlich  hervor- 
bringen. Sie  entspringen  unserer  Gewohnheit,  welche  uns  der  Mühe 
überhebt,  bei  bestimmten  Gelegenheiten  den  ganzen  Apparat  unserer 
Willensthätigkeit  in  Anspruch  zu  nehmen,  um  ihnen  entsprechende 
Bewegungen  zu  erzielen.  Sie  werden  oft  durch  einen  Reiz  gleich- 
sam als  dessen  unmittelbare  Wirkung  erzielt  und  erscheinen  uns 
dann  wie  Reflexbewegungen.  Wir  schliefsen  das  Auge  plötzlich, 
wenn  ein  Lichtstrahl  es  trifft,  oder  wenn  ein  heranfliegendes  Sand- 
korn es  bedroht;  wir  fahren  zurück,  wenn  sich  ein  uns  gefähr- 
dender Gegenstand  naht;  wir  zucken  bei  einem  Schlage  zusammen 
und  nehmen  unwillkürlich  eine  abwehrende  Stellung  ein  und  der- 
gleichen. Alle  diese  Bewegungen  geschehen  unwillkürlich;  wir 
führen  sie  nicht  mit  Absicht  aus,  sondern  erfahren  erst  nachträglich, 
dafs  sie  uns  im  gegebenen  Augenblicke  dienlich  waren.  Ihre  Zweck- 
mäfsigkeit  aber  ist  Ergebnis  früherer  Willensbethätigungen.  Aus 
der  grofsen  Zahl  solcher  haben  sich  diejenigen  erhalten,  welche  sich 
als  die  günstigsten  und  erfolgreichsten  erwiesen  haben.  Sie  sind 
daher  unserer  Erfahrung  entsprungen.  Die  Kraft  aber,  welche  zur 
Erzielung  und  Ansammlung  dieser  Erfahrung  benötigt  worden  ist, 
wendet  sich  sogleich  von  dieser  Thätigkeit  ab,  wenn  ihre  Absicht, 
nämlich  der  Vollbesitz  dieser  Erfahrung,  erreicht  ist,  um  sich 
anderen,  neuen  Arbeiten  zu  widmen.  Von  selbst  verwerten  nun 
unsere  Muskeln  die  ihnen  so  anerzogenen  Dispositionen,  indem  sie 
die  als  geeignet  bewährten  Bewegungen  im  entsprechenden  Falle 
auslösen.  Jede  Fertigkeit,  welche  wir  erlangen,  beruht  darauf,  dafs 
sich  der  Kraft,    welche  wir   zu  ihrer  Ausübung  brauchen,    die  Er- 
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gebnisse  der  früheren  Erfahrungen  gesellen  und  sie  so  oft  zu  un- 
glaublichen Leistungen  steigern.  Unglaublich  werden  sie  uns  eben 
deshalb,  weil  wir  die  im  Augenblicke  zur  Verfügung  stehende 
Fähigkeit,  bewufste  Handlungen  auszuführen,  zum  Mafsstab  nehmen 
und  dann  allerdings  zum  Ergebnisse  kommen  müssen,  dafs  ihr  allein 
das  durch  jene  Fertigkeit  Erreichte  unmöglich  wäre.  Wenn  der 
Klavierspieler  auf  alle  Bewegungen  seiner  Finger  erst  seine  be- 
wufste Willensthätigkeit  richten  würde,  wäre  eine  selbst  geringe 
Fertigkeit  in  der  so  mannigfaltigen  Arbeitsleistung  der  Finger 
undenkbar.  Der  Virtuose  kann  seine  Kunststücke  nur  mit  Hilfe 
des  unbewufst  in  ihm  thätigen  Automaten  ausführen. 

Auch  schwieriger  erscheinende  Leistungen  vermag  dieser 
Automat  zu  verrichten.  Wir  wollen  zu  einer  bestimmten  Stunde 
erwachen.  Obgleich  die  Thätigkeit  unseres  Bewufstseins  durch  den 
Schlaf  unterbrochen  worden  ist,  erwachen  wir  doch  zur  richtigen 
Stunde.  Der  Automat  in  uns  —  nennen  wir  ihn  vorläufig  noch 
so  —  hat  den  Auftrag,  uns  zu  wecken,  übernommen  und  pünktlich 
ausgeführt.  Man  erzählt  noch  wunderbarere  Dinge.  Probleme, 
deren  man  im  Wachen  nicht  Herr  werden  konnte,  werden  im 
Traume  gelöst.  Mathematische  Aufgaben,  um  deren  Ausführung 
man  sich  Tags  zuvor  vergeblich  bemüht  hatte,  erscheinen  am 
Morgen  auf  der  Tafel  glücklich  zu  Ende  gebracht.  Dem  Auto- 
maten ist  gelungen,  was  der  wache  Verstand  vergebens  angestrebt. 
Er  beginnt  ein  merkwürdiges  Leben  zu  offenbaren.  Soll  man  es 
glauben,  wenn  uns  erzählt  wird,  dafs  Dichtern  glückliche  Ideen  und 
Verse,  Komponisten  wunderbare  Melodien  vom  Automaten  ins  Ohr 
geflüstert  worden  seien  ?  An  Zeugnissen  dafür  fehlt  es  nicht.  Wir 
schreiben  aber  unserem  wachen  Ich  eine  zu  grofse  Bedeutung  zu, 
als  dafs  wir  an  ein  anderes  in  uns  wirkendes  glauben  wollen. 

Haben  wir  bis  nun  von  der  unterstützenden  Kraft  dieses 
Automaten  gehört,  so  spielt  er  uns  auch  nicht  selten  einen  Possen. 
Wer  hätte  es  nicht  schon  erlebt,  gewohnheitsmäfsig  eine  Handlung 
wider  seine  Absicht  zu  vollbringen?  Wo  der  bewufste  Wille  sich 
der  Einflufsnahme  auf  Handlungen,  welche  die  Gelegenheit  er- 
fordert, entzieht,  da  macht  der  Automat  sich  bemerkbar.  Der  Zer- 
streute mufs  das  immer  wieder  erfahren.  Nicht  führerlos  bleibt  er 
bei  Abwesenheit  der  ihm  für  gewöhnlich  beigegebenen  Aufmerk- 
samkeit. Einem  anderen  Führer  aber  als  ihr  gehorcht  er;  Zu- 
sammenhang,   Plan,    Methode    ist   auch   in   dessen   Führung.     Die 
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Thätigkeiten ,  zu  welchen  er  uns  bestimmt,  entbehren  nicht  einer 
gewissen  Folgerichtigkeit,  wenngleich  sie  einer  uns  fremden,  uns 
ferneliegenden  Absicht  zu  entspringen  scheinen.  Der  Zerstreute 
zieht  seine  Uhr  auf,  ohne  es  zu  wollen;  er  nimmt  den  Weg  in  ein 
Haus,  welches  er  gar  nicht  aufsuchen  wollte  und  wird  erst  vor  der 
Thür  seines  Irrtums  gewahr;  er  zieht  einen  fremden  Rock  an,  zahlt 
bevor  er  gespeist  hat  und  dergleichen.  Dem  Schreibenden  führt 
der  Automat  im  unbewachten  Momente  die  Feder  und  zaubert  ihm 
Worte,  die  er  gar  nicht  schreiben  wollte,  aufs  Papier.  Wie  oft, 
wenn  Gegenstände  verlegt.  Reden  mifsverstanden ,  Bewegungen 
falsch  gedeutet  werden,  ist  der  Automat  bei  uns  im  Spiele.  Er  ist 
ein  Unhold,  der  stets  strenge  gehalten  werden  mufs,  wenn  er  nicht 
auf  eigene  Faust  wirtschaften  und  Unheil  stiften  soll.  Er  hat  seinen 
eigenen  Vorstellungskreis,  welcher  dann  erwacht,  wenn  der  uns 
gewöhnlich  beherrschende  ins  Dunkel  tritt,  und  wirkt  nun  förmlich 
mit  der  Macht  einer  eigenen,  uns  fremden  Persönlichkeit. 

Noch  immer  aber  hält  unser  Verhältnis  zu  dem  von  mir  so- 
genannten Automaten  in  uns  die  Schranken  der  Gemütlichkeit  ein. 
Manchmal  rafft  er  sich  zu  einer  Selbständigkeit  auf,  die  unheimlich 
wird.  Schon  der  blofse  Traum  liefert  Manchen  den  Launen  des- 
selben aus.  Im  höheren  Grade  ist  dies  im  Fieberwahne  und  im 
Zustande  der  sogenannten  Mondsucht  der  Fall.  Wir  können  es 
uns  wohl  versagen,  auf  Thatsachen  hinzuweisen,  die  allgemein  be- 
kannt sind,  wenngleich  sie  bei  der  Unzulänglichkeit  aller  bisherigen 
Erklärungsgründe  gern  verschwiegen  werden.  Der  Somnambulis- 
mus, das  sogenannte  Hellsehen,  ist  ein  vertieftes  Traumleben.  Ein 
bekannter  Seelenarzt  schildert  ihn  folgendermafsen :  »Die  Kranken 
fangen  an,  zu  antworten  oder  unaufgefordert  zu  sprechen,  sie 
empfinden  sympathisch  oder  antipathisch,  wie  durch  eine  die  Dinge 
umgebende  Atmosphäre,  die  Beschaffenheit  derselben,  sie  be- 
schreiben das  Innere  ihres  eigenen  Körpers,  sagen  ihr  Erwachen, 
ihren  nächsten  Schlaf anf all,  die  Dauer  ihrer  Krankheit  vorher,  ver- 
ordnen sich  Heilmittel,  treten  mit  sympathischen  Personen  in 
Rapport,  empfinden  sodann  deren  Zustände  wie  ihre  eigenen,  zeigen 
manchmal  Fähigkeiten,  die  sie  im  normalen  Zustande  nicht  zu  be- 
sitzen scheinen,  dichten,  haben  Visionen,  sprechen  im  verfeinerten 
Dialekte,  auch  manchmal  in  einer  ihnen  sonst  nicht  geläufigen 
Sprache,  kurz,  übernehmen  eine  ganz  eigentümliche  Rolle,  die  sie 
durch  die  Schlafanfälle  durchführen,  nach  dem  Erwachen  aber  ver- 
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gessen  haben.«  Auch  in  diesem  Zustande  begegnen  wir  also  einer 
Teilung  der  Person;  doch  wird  die  Thätigkeit  des  Automaten 
eine  überwiegende;  sie  wird  um  so  beachtenswerter,  je  tiefer  die 
der  bewufsten  Persönlichkeit  sinkt.  Im  somnambulen  Zustande  be- 
nimmt sich  der  Automat  mit  einer  gewissen  Aufdringlichkeit  als 
selbständige  Person.  So  hielt  sich,  um  aus  zahlreichen  Beispielen 
eines  hervorzuheben,  eine  Somnambule  für  einen  französischen  Aus- 
gewanderten, quälte  sich  mit  erträumtem  Unglück  ab,  sprach,  ob- 
wohl eine  Deutsche,  dann  französisch  oder  gebrochen  deutsch,  hielt 
ihre  Eltern  und  anwesenden  Freunde  für  unbekannte  Besuchende,  die 
an  ihrem  unglücklichen  Lose  teilnähmen  und  dergleichen.  Von  ganz 
besonderem  Interesse  ist  es,  dafs  Somnambule  sich  mit  Klarheit 
längst  vergessener  Begebenheiten  und  Zufälle  in  ihrem  Zustande 
wieder  erinnern,  wie  dies  auch  im  Traume  vorkommt.  Dies  rückt 
uns  den  Automaten  menschlich  näher,  denn  es  lehrt  uns,  dafs  er 
seine  Vorstellungen,  häufig  wenigstens,  aus  einer  Quelle  schöpft, 
welche  auch  dem  wachen  Bewufstsein  nicht  unbekannt,  wenngleich 
unter  den  es  bestimmenden  Bedingungen  unzugänglich  ist. 

Höchst  seltsam  ist  es,  dafs  Somnambule  sich  häufig  der  Vor- 
stellungen erinnern,  welche  sie  im  somnambulen  Zustande  hatten, 
während  die  Vorstellungen  des  wachen  Zustandes  für  sie  wie  aus- 
gelöscht sind.  In  die  Vorstellungen  ihres  kranken  Zustandes  bringt 
Erinnerung  einen  Zusammenhang  und  ordnet  sie  zum  Inhalte  einer 
bestimmten,  von  der  wachen  verschiedenen  Persönlichkeit.  Der 
Automat  beansprucht  Gleichberechtigung  mit  der  wachen  Persön- 
lichkeit. 

Beide  Persönlichkeiten  wohnen  in  solchen  Zuständen  noch 
immer  verträglich  nebeneinander.  Keine  will  von  der  anderen 
etwas  wissen;  aber  keine  beirrt  auch  die  andere.  Es  giebt  aber 
auch  Zustände,  in  welchen  die  Person,  welche  wir  den  Automaten 
genannt  haben ,  welche  aber ,  wie  wir  sehen ,  immer  mehr  selb- 
ständiges Leben  gewinnt,  in  Zerwürfnis  und  Streit  mit  unserer 
Person  kommt  und  diese  förmlich  unter  ihr  Joch  beugt.  Dies  ge- 
schieht im  Wahnsinne,  In  gewissen  Formen  desselben  gelangt 
dieser  Konflikt  zu  dramatischem  Ausdruck.  Ein  Geist  spricht  mit 
dem  Wahnsinnigen;  seine  Worte  unterscheiden  sich  von  denen  des 
letzteren  durch  eine  verstellte,  tiefe  Stimme.  Er  hält  diesem  seine 
Sünden  vor.  Aus  dem  gleichen  Munde  antwortet  ihm  der  Wahn- 
sinnige nun  in  eigener  Person.     Der  Automat  wurde  zum  Dämon. 
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Er  bringt  die  Person  des  Kranken  vollends  in  seine  Gewalt.  Unter 
dieser  verändert  sich  dessen  Charakter  und  schlägt  geradezu  in  sein 
Gegenteil  um.  Der  Sanfte  flucht,  der  Fromme  wird  gotteslästernd, 
der  Züchtige  unmoralisch.  Nicht  eine ,  sondern  mehrere  ver- 
schiedene, dramatisch  auseinandergehaltene  Stimmen  werden  in 
ihm  laut.  Dämonen  solcher  Art  waren  es,  von  welchen  die  Hexen 
besessen  waren.  Es  ist  irrig,  den  Unglauben,  welchen  man  den 
Ursachen  entgegenbringt,  mit  denen  in  früheren  Jahrhunderten 
diese  Erscheinungen  verknüpft  worden  sind,  auch  auf  die  Zustände 
selbst  auszudehnen,  deren  Bild  uns  oft  in  bewundernswürdig  ge- 
treuer Weise  von  Chroniken  geschildert  wird.  Jeder  Irrenarzt  hat 
Gelegenheit ,  Hexen  kennen  zu  lernen ,  wenngleich  er  ihnen  die 
Macht,  Kühen  die  Milch  zu  entziehen,  Menschen  zu  verzaubern 
und  dergleichen  nicht  zuschreiben  wird. 

Doch  wir  wollen  unseren  Automaten  auch  den  Irren  gegen- 
über bei  einer  freundlicheren  Thätigkeit  aufsuchen.  Der  Irre  gewinnt 
nicht  selten  Fähigkeiten,  welche  dem  Gesunden  nicht  eigen  waren. 
Kunsttriebe  erwachen  in  ihm,  er  singt,  dichtet,  komponiert,  tanzt, 
hält  Reden,  wird  witzig.  Sein  Erinnerungsvermögen  erscheint  un- 
glaublich gesteigert.  Er  deklamiert  lange  Gedichte,  welche  er 
einmal  gelesen,  spricht  Sprachen,  welche  er  in  seiner  Jugend  flüchtig 
geübt  und  wieder  vergessen  hatte,  kurz,  erweckt  ein  Leben  in  sich, 
welches  längst  im  Schofse  der  Vergessenheit  begraben  schien. 
Schade,  dafs  dieser  Automat  nicht  mit  seinen  Fähigkeiten  dem 
wachen  Menschen  zur  Seite  stehen  kann!  Wie  sehr  würde  er 
den  Kreis  der  Vorstellungen  und  Fähigkeiten  des  letzteren  er- 
weitern! Leider  verträgt  er  das  Licht  des  Tages  nicht.  Er  ist 
wie  der  Schatten  einer  Person,  welchem  das  Licht  vergebens  nach- 
geht; stets  entweicht  jener  auf  die  diesem  abgekehrte  Seite. 

Wunderbar  mag  all'  das  Gesagte  in  diesem  Zusammenhange 
erscheinen,  wenngleich  jeder  der  Leser  gewifs  schon  die  eine  oder 
die  andere  der  besprochenen  Thatsachen  erfahren  oder  erlebt  hat. 
Man  weist  sie  gewöhnlich  aus  dem  Gedankenkreise ,  mit  welchem 
man  sich  beschäftigt,  hinaus,  denn  sie  finden  darin  keine  Erklärung, 
keine  Rechtfertigung.  Und  doch  drängen  sie  sich  immer  und  immer 
wieder  auf,  dem  Luftgebäude  unserer  Vorstellungswelt  Zerstörung 
drohend,  wenn  sie  nicht  durch  Schranken  fernegehalten  werden. 
Versuchen  wir  aber,  was  wir  von  Jenen  gelernt  haben,  welche  dem 
Anstürme  der  fremden  Elemente  nicht  Widerstand    leisten  konnten 


350  Zum  Jenseits  des  Künstlers 

und  ihnen  ganz  oder  zum  Teile  verfielen.  Bringen  wir  das,  was 
uns  fremd  erscheint,  unter  sich  in  einen  Zusammenhang,  betrachten 
wir  es  als  ein  Ganzes  für  sich,  und  halten  wir  es  uns  so  ferne,  wie 
einen  für  sich  bestehenden  Gegenstand  unserer  Beobachtung.  Wir 
haben  dies  gleich  am  Eingange  unserer  Betrachtung  gethan  und 
vom  Automaten  im  Menschen  gesprochen,  der  im  weiteren  Verlaufe 
zum  Dämon  geworden  ist.  Die  Natur  dieses  Dämons  kennen  zu 
lernen,  kann  uns  keinen  Schreck  bereiten;  er  steht  uns  ja  als  ein 
Fremdling  gegenüber;  wir  haben  mit  ihm,  so  lange  wir  ihn  eben 
als  Dämon  erkennen,  nichts  zu  schaffen;  er  vermöchte  uns  nur 
von  aufsen  anzufallen,  und  dann  hätten  wir  uns  seiner  zu  erwehren, 
wie  man  sich  anderer  Aufsendinge  erwehrt,  die  uns  feindlich  be- 
gegnen. Ein  Wort  erweckt  den  Schlafenden,  ein  Hauch  oder  ein 
kalter  Gegenstand  den  Somnambulen,  und  für  den  Irren  giebt  es 
Bromkali  und  ähnliche  Wundermittel.  Der  wache  und  gesunde 
Mensch  hat  aber ,  so  lange  er  sich  bewacht ,  mit  diesem  Dämon 
nichts  zu  schaffen. 

So  sollte  man  meinen.  Und  dennoch  haben  uns  Erfahnmgen 
der  seltsamsten  Art  etwas  Anderes  gelehrt.  Nicht  nur,  dafs  in 
jeder  Menschenbrust  der  Dämon  schlummert;  er  kann  auch  in 
jeder  Menschenbrust  beliebig  geweckt  und  ihm  eine  Thätigkeit  merk- 
würdigster Art  verliehen  werden.  Versuche  dieser  Art  hat  man 
seit  den  ältesten  Zeiten  in  den  verschiedensten  Formen  und  unter 
den  verschiedensten  Namen  geübt.  Heutzutage  sind  sie  auf  dem 
Gebiete  der  Wissenschaft  unter  dem  Namen  »Hypnotismusc  am 
meisten  beglaubigt.  Die  Hypnose  ist  ein  künstlich  herbeigeführter 
Zustand  des  Nervensystems,  welcher  eine  teilweise  oder  gänzliche 
Aufhebung  des  Selbstbewufstseins  und  der  Willensbethätigung  zur 
Folge  hat  und  den  Hypnotisierten  dem  Willen  eines  Anderen  dienst- 
bar macht.  In  ihm  erwacht  dann  gleichsam  eine  andere  Persön- 
lichkeit, welche  in  ihren  Äufserungen  durch  direkten  Einflufs  Dritter 
bestimmt  werden  kann.  Jeder  ist,  nach  den  neuesten  Ergebnissen 
der  Wissenschaft,  hypnotisierbar,  und  Jeder  vermag  zu  hypnotisieren. 
Der  Hypnotisierte  wird  völlig  dem  Willen  des  Hypnotiseurs  unter- 
than.  Diesem  gelingt  es  zunächst,  in  den  ersten  Stadien  sich  einzelne 
Organe  des  Hypnotisierten  zu  unterwerfen.  Auf  seinen  Befehl  kann 
der  letztere  das  geschlossene  Auge  nicht  mehr  öffnen,  den  geöffneten 
Mund  nicht  schliefsen,  Hand  und  Fufs  nicht  mehr  aus  vorgeschriebenen 
Stellungen   bringen.      Auch    das   ganze   Muskelsystem    kann   unter 
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den  Bann  des  fremden  Willens  treten;  es  erfolgt  Starrkrampf, 
welcher  den  Beeinflufsten  nötigt,  gewisse  vorgeschriebene  Stellungen 
beizubehalten,  bis  sie  durch  den  gleichen  Willen,  welcher  sie  ge- 
bunden hatte,  wieder  gelöst  werden.  Ein  Befehl  des  Hypnotiseurs 
oder  ein  abkühlender,  durch  den  Atem  oder  eine  Handbewegung 
hervorgebrachter  Luftstrom  lösen  den  Krampf.  Nicht  nur  für  den 
Augenblick  den  freien  Willen  hemmend,  auch  für  die  Zukunft  ihn 
bestimmend  wirken  die  Verbote  des  Hypnotiseurs.  Der  Hypno- 
tisierte kann  durch  sie  verhindert  werden,  über  eine  bestimmte  Zahl 
hinaus  zu  zählen,  einen  Buchstaben  des  Alphabets  zu  überschreiten, 
mehr  als  eine  vorgeschriebene  Zahl  von  Schritten  zu  gehen  und 
dergl.  Wird  der  Hypnotisierte  in  das  Stadium  des  Unbewulstseins 
versetzt,  so  bemächtigt  sich  der  Hypnotiseur  auch  seiner  Vor- 
stellungen. Er  suggeriert  ihm  Vorstellungen ,  denen  entsprechend 
der  Hypnotisierte  sich  benimmt.  Dieser  verwandelt  sich,  wenn  ihm 
dies  eingesagt  wird,  in  ein  Kindsmädchen,  hält  ein  Sacktuch  für  das 
Kind,  schläfert  es  durch  ein  Lied  ein,  macht  Schwimmbewegungen, 
wenn  es  die  ihm  eingegebene  Situation  erfordert,  verwandelt  sich 
in  einen  Hund,  der  bellt,  oder  in  einen  Frosch,  der  springt,  beifst 
in  eine  Kerze,  welche  ihm  statt  eines  Stückes  Zucker  gegeben  wird 
und  findet  sie  süfs.  Wird  ihm  statt  des  Buchstaben  r  der  Buch- 
stabe h  einsuggeriert,  so  schreibt  er  in  allen  Worten,  welche  jenen 
enthalten,  statt  desselben  ein  h  u.  s.  w.  Das  Alles  sind  Thatsachen. 
welche  man  heute  selbst  zu  erfahren  Gelegenheit  hat,  und  welche 
von  ernsten,  zweifellos  wahrheitsliebenden  Männern  der  Wissenschaft 
versichert  werden.  An  anderen  Orten,  namentlich  in  Frankreich 
längst  bekannt,  haben  sie  bei  uns  noch  vor  wenigen  Jahren  nicht 
Eingang  gewinnen  können. 

Nicht  nur  künftig  beabsichtigte  Willensbewegungen  kann  der 
Hypnotiseur  im  Vorhinein  durch  sein  Verbot  hemmen;  er  kann 
auch  das  Vorstellungsleben  der  Zukunft  beeinflussen  und  die  ihm 
als  Objekte  dienenden  Personen  durch  ihnen  für  eine  kommende, 
genau  festgesetzte  Zeit  eingegebene  Vorstellungen  bestimmen,  ge- 
wisse Handlungen  auszuführen.  Es  werden  ihnen  Handlungen  sug- 
geriert. Die  unter  der  Suggestion  stehende  Person  geht  zur  fest- 
gesetzten Zeit ,  der  Suggestion  folgend ,  in  ein  Lokal ,  welches  sie 
im  gesunden  Zustande  nie  betreten  hatte ,  öffnet  dort  ein  Fenster, 
singt  ein  Lied,  entwendet  einen  Gegenstand,  spricht  Jemanden  an, 
benimmt  sich  feindlich  gegen  einen  ihr  Unbekannten,  ja,  kann  selbst 
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zum  Mord  getrieben  werden  —  Alles  dies  gehorsam  den  ihr  genau 
gegebenen  Befehlen.  Dabei  mufs  bemerkt  werden,  dafs  sie  dies 
nicht  im  wachen  Zustande  thut ,  sondern  zur  Zeit ,  in  welcher  sie 
die  ihr  suggerierten  Handlungen  ausführen  soll,  wieder  in  einen 
hypnotischen  Zustand  verfällt,  den  man,  weil  er  ohne  unmittelbare 
äufsere  Einwirkung  erfolgt,  Autohypnose  nennt.  Die  Autohypnose 
tritt  bei  sehr  empfänglichen  Personen  auch  ohne  vorhergegangenen 
Einflufs  dritter  Personen  ein.  Da  das  Betrachten  glänzender  Körper 
Hypnose  erzeugt,  werden  solche  Personen  oft  durch  den  zufälligen 
Anblick  solcher,  so  durch  Stricknadeln,  leuchtende  Knöpfe  u.  dergl. 
in  einen  autohypnotischen  Zustand  versetzt.  Wir  wissen,  welchen 
Einflufs  der  Mond  auf  Nachtwandler  übt. 

Von  hohem  Interesse  ist  es,  zu  erfahren,  dafs  die  verschiedenen 
Zustände,  in  welchen  der  Hypnose  unterzogene  Personen  sich  be- 
finden, verschiedene,  von  einander  getrennte  geistige  Zusammen- 
hänge hervorbringen.  Der  Hypnotisierte  erinnert  sich  der  Vor- 
gänge in  seinem  wachen  wie  auch  in  seinem  hypnotischen  Zustande; 
im  wachen  Zustande  aber  weifs  er  sich  dessen  nicht  zu  erinnern, 
was  ihn  im  hypnotischen  betroffen  hatte.  Selbst  Träume  des  ge- 
wöhnlichen Schlafes,  Visionen  und  Hallucinationen  sollen  Gegen- 
stände der  Erinnerung  im  hypnotischen  Zustande  sein.  Zwischen 
den  beiden  Personen,  in  welche  sich  das  Individuum  so  gespalten 
hat,  kann  aber  eine  merkwürdige  Beziehung  dadurch  hergestellt 
werden,  dafs  dem  Hypnotisierten  vor  dem  Erwecken  befohlen  wird, 
sich  der  Vorgänge  im  hypnotischen  Zustande  zu  erinnern.  In 
diesem  Falle  nimmt  das  wache  Bewufstsein  den  Vorstellungsinhalt 
der  in  der  Hypnose  lebendig  gewordenen  Persönlichkeit  in  sich  auf 
und  übermittelt  ihn  dem  Tagesleben. 

Nicht  nur  der  Automat,  welcher  sich  einstellt,  wo  das  Bewufst- 
sein seinen  Dienst  versagt,  nicht  nur  der  Dämon,  welcher  gleichsam 
mit  einem  uns  feindlichen  Willen  in  uns  thätig  wird,  auch  eine  be- 
stimmte, von  uns,  wie  wir  gewöhnlich  sind,  unabhängige  Person  hat 
neben  der  uns  sonst  eigenen  Platz  zu  einer  selbständigen  Bethätigung. 
Als  solche  tritt  im  Zustande  der  Hypnose  die  Person  des  Hypnotiseurs 
ein,  welche  durch  Suggestion  sich  des  Vorstellungs-  und  Willens- 
lebens des  Hypnotisierten  in  dem  Mafse  bemächtigt,  als  dasselbe 
seinem  Einflüsse  vollständig  unterthan  wird.  Der  Hypnotisierte  ist 
gleichsam  besessen,  nicht  von  einem  Dämon,  sondern  von  einem  anderen 
Menschen.    Ein  solcher  hat  Besitz  ergriffen  von  seinem  Seelenleben. 
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Viel  Seltsames  haben  wir  gehört ,  Vieles  wurde  auch ,  weil 
es  allzu  unglaubwürdig  erscheinen  würde,  verschwiegen.  Als  von 
ganz  besonderer  Bedeutung  kann  aber  das  nicht  übergangen 
werden,  dafs  der  suggerierende  Wille  in  der  fremden  Person  Dinge 
vermag,  welche  ihm  der  eigenen  gegenüber  unmöglich  wären.  Es 
wird  versichert,  dafs  Hypnotisierten  die  Einbildung  suggeriert  werden 
könne ,  es  seien  anwesende  Personen  nicht  da ,  oder  es  seien  nur 
deren  Köpfe  oder  Hände  gegenwärtig.  Der  Hypnotisierte  benimmt 
sich  nun  so,  als  wäre  dies  wirklich  der  Fall,  stöfst  an  vermeintlich 
abwesende  Personen  an  und  wundert  sich  über  die  Hindernisse, 
welche  sie  seinen  Bewegungen  bereiten,  bemerkt  wohl  Gegenstände, 
welche  die  absuggerierte  Person  in  die  Hand  nimmt,  nicht  aber 
diese  selbst,  sieht  eine  Cigarre  schweben,  ohne  den,  welcher  sie 
raucht,  wahrzunehmen  (Gefsmann,  Magnetismus  und  Hypnotismus  ; 
Krafft-Ebing ,  Eine  experimentelle  Studie  auf  dem  Gebiete  des 
Hypnotismus). 

Durch  Eingebung  kann  Taubheit  hervorgebracht  und  wieder 
beseitigt  werden,  Empfindungslosigkeit  erzeugt,  von  der  einen  Seite 
des  Körpers  auf  die  andere  übertragen,  aufgehoben  werden,  der 
Herzschlag  nach  den  Absichten  des  Hypnotisierenden  geregelt, 
Kältegefühl  mit  der  Erscheinung  einer  sogenannten  Gänsehaut  er- 
weckt, der  Verdauungsprozefs  nach  Willkür  beeinflufst  werden. 
Durch  suggerierte  Einbildung  können  am  Hypnotisierten  Wundmale 
erzeugt  werden,  so  z.  B.  durch  Auflegen  eines  englischen  Pflasters, 
welches  vom  Hypnotisierten  für  ein  Zugpflaster  gehalten  wird  und 
dgl.  (Beaunis,  Le  somnambulisme  provoque,  Krafft-Ebing,  a.  a.  O.) 
Solche  Folgen  können  auch  infolge  von  Illusionen  somnambuler 
Personen  entstehen.  Dies  vermöchte  wohl  manchen  Wunder- 
erscheinungen, welche  unsere  öffentliche  Meinung  ohne  nähere  Unter- 
suchung vom  Parteistandpunkte  aus  zu  beurteilen  pflegt,  einen, 
allerdings  nicht  minder  der  Erklärung  bedürftigen  Erklärungsgrund 
zu  geben. 

Welche  Macht  ist  es,  die  im  willenlosen  Körper  der  hypno- 
tisierten Person  solche  Wunder  hervorzurufen  vermag?  Welche 
Organe  zu  bestimmten  Thätigkeiten  veranlafst,  die  sich  bewufsten 
Willensbeeinflussungen  entziehen?  Die  Person  des  Dritten?  Soll 
sie  im  fremden  Körper  vermögen,  was  ihr  der  eigene  versagt? 
Wie,  oder  wäre  vielleicht  das  Walten  des  Willens  in  den  scheinbar 
unwillkürlich    arbeitenden    Organen    unseren    bewufsten   Einflüssen 
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nur  deshalb  entzogen,  weil  diese  im  Gesichtskreise  unserer  Auf- 
merksamkeit zu  wirken  gewohnt  sind,  während  jene  in  gleicher 
Art  vernachlässigt  werden,  wie  etwa  automatische  Bewegungen, 
wenn  die  angeeignete  Gewohnheit  genügt,  das  von  ihnen  Beab- 
sichtigte zu  erzielen?  Vielleicht  bedurfte  es  dann  nur  der  Hülfe 
eines  fremden  Willens,  um  die  im  Dunkel  des  Unbewufsten  sich 
abspielenden  Thätigkeiten  wieder  in  die  Lichtsphäre  des  bewufsten 
WoUens  zu  rücken?  Und  würde  daraus  nicht  folgen,  dafs  auch 
Thätigkeiten,  welche  scheinbar  unserem  Willen  entzogen  sind, 
ursprünglich  bewufste  Willensthätigkeiten  waren,  welche  sich  unserer 
Aufmerksamkeit  in  dem  Mafse  entzogen  haben,  als  sie  ihrer  nur 
mehr  in  geringerem  Grade  bedurften,  um  gewohnheitsmäfsig  ihre 
Zwecke  zu  verfolgen  ?  Und  wäre  es  also  nur  diese  Vernachlässigung 
von  Seite  unserer  Aufmerksamkeit ,  welche  sie  dem  anderweitig 
nun  zu  sehr  in  Anspruch  genommenen,  daher  ihnen  gegenüber 
geschwächten  bewufsten  Willen  nicht  mehr  gehorsam  sein  läfst? 
Und  könnte  diese  Willensherrschaft  mit  Hülfe  Dritter,  oder  durch 
Zurückdrängung  des  auf  die  Tagesbedürfnisse  gerichteten  Willens 
wieder  erreicht  werden  ?  Sind  wir  fähig,  Werkzeuge  eines  fremden 
Willens  in  dem  Mafse  zu  werden,  dafs  auch  Funktionen,  welche 
unserem  Willen  nicht  unterworfen  sind,  einer  dritten  Person  dienst- 
bar werden;  oder  sind  diese  Person  etwa  doch  wir  selbst?  Dies 
führt  uns  zur  Frage:  Was  sind  denn  eigentlich  wir?  Und  wir 
stehen  vor  dem  grofsen  Probleme,  mit  welchem  sich  die  Philosophen 
aller  Zeiten  bis  nun  vergeblich  abgemüht  haben.  Vielleicht  aber 
doch  nicht  ohne  einigen  Gewinn.  Die  Anleihe,  welche  wir  beim 
vermeintlichen  Aberglauben  zu  nehmen  uns  nun  geradezu  gedrängt 
fühlen,  mag  wohl  dazu  dienen,  einige  eingerostete  Vorurteile  zu 
tilgen,  welche  bis  nun  einem  weiteren  Vordringen  zur  Erkenntnis 
hinderlich  waren. 

Nicht  nur  auf  und  unter  der  Erde,  auch  in  der  Menschenbrust 
giebt  es  Dinge,  von  welchen  sich  unsere  Schulweisheit  nichts 
träumen  läfst.     Und  diese  sind  wohl  die  bedeutungsvollsten. 


KÜNSTLERISCHES    SCHAFFEN 


Was   will   es?    Was  mufs  es? 

Jeder  echte  Künstler  ist  seinem  innersten  Wesen  nach  Idealist, 
jedes  Kunstwerk  ein  lebendiges  Zeugnis  für  den  Idealismus.  Es 
giebt  daher  keine  idealistische  Richtung  in  der  Kunst,  etwa  als 
Gegensatz  zu  einer  realistischen  oder  naturalistischen.  Diese  Be- 
griffsunterscheidungen berühren  den  Kern  der  Kunst  nicht.  Sie 
sind  äufseren  Merkmalen  entlehnt,  und  dürfen  ja,  so  lange  dies 
festgehalten  wird,  gelten.  Trotz  des  materialistischen  Zuges  unserer 
Zeit  hat  man  sich  doch  noch  nicht  entschliefsen  können,  etwa  von 
einer  materialistischen  Richtung  der  Kunst  zu  reden.  Man  scheut 
den  so  nahe  liegenden  Ausdruck,  man  wagt  es  nicht,  dem  Idealis- 
mus auf  dem  Gebiete  der  Kunst  einen  Begriff  gegenüberzustellen, 
welcher  vollständig  ausschliefsender  Natur  wäre.  Eine  leise  Ahnung 
mahnt,  dafs  mit  dem  letzten  Reste  idealistischen  Wesens  auch  der 
letzte  Rest  dessen,  was  den  Charakter  der  Kunst  ausmacht,  ver- 
bannt sein  würde.  So  hat  man  an  die  Stelle  des  naheliegenden 
Materialismus  in  das  System,  das  sich  mit  der  Gliederung  der  Kunst- 
erscheinungen nach  Gruppen  befafst,  welche  der  Gruppierung  der 
Erscheinungen  des  Zeitlebens  entsprechen,  den  Naturalismus  ein- 
gefügt. Die  Begünstigung  der  einen  oder  der  anderen  Richtung 
hat  zu  Parteiungen  und  Streitigkeiten  Anlafs  gegeben,  welchen,  so 
lange  sie  das  umfassen,  was  innerhalb  des  bewufsten  Wollens  oder 
Könnens  des  Künstlers  liegt,  ihre  Bedeutung  für  das  Kunstleben 
nicht  abgesprochen  werden  soll.  Das  innerste  Wesen  des  künst- 
lerischen Schaffens  aber  ist  ihrem  Einflüsse  entzogen;  auf  der  Arena 
dieser  Kämpfe  spielt  es  keine  Rolle. 

Weder  der  >Idealist«,  noch  der  »Realist«,  noch  der  »Naturalist« 
vermag   ohne   den   göttlichen  Funken  in  der  Brust  als  Künstler  zu 
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bestehen.    Nicht  die  Billigung  der  Clique,  noch  der  augenblickliche 
Erfolg,   noch  der  Zeitgeist  vermögen  den  Einen  oder  den  Anderen 
dazu    zu    machen.     Der   Genius    entfaltet    sich,    unbekümmert    um 
solche  Richtungen,  wenngleich  dieselben  das,  was  der  künstlerischen 
Absicht    zugänglich    ist,    beeinflussen    können.     Meist    sind    es    die 
kleineren  Geister,  welche  derlei  Richtungen  bestimmen,  beziehungs- 
weise  durch   sie   bestimmt  werden,    oder,    wie   man   auch   zu  sagen 
pflegt,  Schule  machen.     Je   mehr   ihnen   der  mächtige  Impuls  von 
innen  fehlt,  desto  mehr  gewinnt  bei  ihnen  das  der  Absicht  Zugäng- 
liche, desto  gröfser  ist  das  Bedürfnis,  an  der  Stelle  der  zwingenden 
Macht,    welche   der  Genius  übt,   andere  Potenzen    sich  dienstbar  zu 
machen,  um  mit  ihrer  Hülfe  zu  Einflufs  und  Wirkung  zu  gelangen. 
Ideen,  Geschmacksrichtungen,  Vorurteile,    augenblickliche  Wünsche 
werden  in  Mitleidenschaft  gezogen,  was  sich  auf  anderen  Gebieten 
als  bewegend  erprobt  hat,  herbeigerufen,  Stichworte  der  Gegenwart 
erlauscht,  der  Notschrei  der  Zeit  in  Aktion  gesetzt,  und  so  aus  den 
verschiedenartigsten  Elementen   ein   Sturm   auf   das  Gemüt   organi- 
siert,  welcher   über   den  Mangel   jener  Aufregung    hinwegtäuschen 
soll,  die  nur  der  wahren  Produktivität  entspringen  kann.    Das  Ge- 
müt  läfst   sich    aber   nicht   lange   täuschen.     Es   ist   das   Los  jeder 
Schule,  unterzugehen;  der  Genius  ist  unvergänglich,  welcher  Rich- 
tung auch  die  Formen  seiner  Erscheinung  zugeteilt  werden  mögen, 
und   je   gröfser   er   ist,    desto   schwieriger   wird   es   sein,    ihn   einer 
Richtung  unterzuordnen.     In   unvergänglicher  Frische   sprudelt  die 
Quelle  echter  Produktivität  in  den  Dichtungen  eines  Homer,  Äschy- 
los,    Sophokles,   in   den   Skulpturen    eines  Phidias   und  Polyklet,   in 
den  Epen  eines  Wolfram  von  Eschenbach,  Gottfried  von  Strafsburg, 
in  den  Bilderwerken  der  grofsen  Maler  des  sechzehnten  Jahrhunderts, 
in  den  Dramen  Shakespeares,   in  den  Tonwerken  J.  S.  Bachs,  Mo- 
zarts, Beethovens,  in  den  Dichtungen  Schillers  und  Goethes;  keiner 
Zeitbestrebung   noch   ist   es   gelungen,    die   einen  oder  die  anderen 
ihrer  Wirkung   zu  berauben.     Der  Glaube  an  Homer  war  stärker, 
als   die  Wissenschaft,   welche   seine   Nichtexistenz   beweisen   wollte. 
Jahrtausende    konnten    dem    Hauche    seines    Schaffens    die   Wärme 
nicht  rauben,  in  welcher  sich,  den  scharfsinnigsten  Argumenten  des 
kritischen  Verstandes   zum  Trotz,    seine  Persönlichkeit  zu  erkennen 
giebt.     Shakespeare  lebt  in  ungeschwächter  Kraft  in  uns,  nachdem 
seine  Könige  für  uns  längst  tot,  die  von  ihm  dargestellten  Kämpfe 
uns  längst  gleichgültig  geworden  sind.     Und  auch  mit  Goethe  hat 
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es  kein  Ende,  und  werden  ihm  Nekrologe  von  dem  Katheder  aus 
ein  solches  auch  nicht  bereiten.  Der  Genius  ist  das  einzig  Dauernde 
im  Gewirre  der  Meinungen  und  Bestrebungen,  welche,  sei  es  in 
welcher  Form  immer,  den  Absichten  des  rechnenden  und  begehren- 
den Menschen  dienen.  Unser  Zeitalter  wird,  von  den  Einen  mit 
Genugthuung,  von  den  Andern  mit  Besorgnis,  als  das  des  Materia- 
lismus bezeichnet.  Dennoch  ist  ihm  eine  Künstlerpersönlichkeit 
entsprungen,  deren  idealistische  Lebensanschauung  sich  auf  allen 
Gebieten  mit  einer  Entschiedenheit  kundgegeben  hat,  wie  dies  kaum 
je  bei  einer  anderen  im  gleichen  Mafse  der  Fall  war.  Und  diese 
Persönlichkeit  hat  ihren  siegreichen  Einzug  in  die  materialistische 
Welt  gehalten,  ohne  dafs  die  herrschenden  Ansichten  der  Tiefe 
und  Macht  ihres  Eindruckes  Abbruch  gethan  hätten.  Es  wird 
schwer  fallen,  Richard  Wagner  in  der  Geschichte  der  Zeitideen 
eine  andere  als  eine  ihnen  gegensätzliche  Stellung  einzuräumen. 
Selbst  das  Nationalgefühl  liefse  sich  nicht  ins  Treffen  führen.  Was 
sich  in  Richard  Wagners  Schaffen  als  Nationalgefühl  wirksam  zeigt, 
fällt  mit  den  Formen,  in  welche  sich  das  hüllt,  was  man  National- 
gefühl nennt,  nicht  immer  zusammen.  Ich  würde  aber  den  hier 
vertretenen  Grundanschauungen  widersprechen,  wenn  ich  darin,  dafs 
Richard  Wagners  Künstlerindividualität  der  Kategorie  »Idealist« 
eingereiht  werden  mufs,  einen  besonderen  Vorzug  seines  Kunst- 
schaffens erblicken  würde.  Dieses  ist  in  seinem  Werte  von  der 
Möglichkeit  der  Einreihung  in  Kategorien  dieser  Art  unabhängig. 
Der  Idealismus,  welcher  unserer  Anschauung  vom  Wesen  der  Kunst 
entspricht,  wird  durch  Gliederungen  in  einem  Systeme  nicht  berührt 
und  ist  von  Doktrinen,  welche  sich  auf  Erscheinungsformen  be- 
ziehen, unabhängig. 

Der  Künstler,  werde  er  nun  Idealist,  Realist  oder  Naturalist 
genannt,  mufs,  wenn  sein  Werk  nicht  alsbald  als  Täuschung  er- 
kannt werden  soll ,  das  Wesentliche  aus  eigenem  Fond  geben.  Er 
kann  es  weder  der  Gedankenwelt  des  Verstandes  noch  der  Natur, 
das  heilst  jenen  Vorstellungsbereichen,  welche  sich  als  ihn  affi- 
zierende  Mächte  darstellen,  entlehnen.  Freilich,  Gedankenwelt  und 
Natur,  sie  sind  nicht  ausgeschlossen  von  der  Schaffensthätigkeit  des 
Künstlers;  ihnen  ist  vielmehr  eine  sehr  bedeutungsvolle  Rolle  darin 
zugeteilt,  aber  nur  insofern,  als  sie  den  Anstofs  zur  Erweckung 
dieser  Schaffensthätigkeit  geben  und  ihr  die  Richtung,  nach  welcher 
hin  sie  sich  entfaltet,  verleihen.    Beide  stehen,  wie  dargelegt  worden 
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ist,  zu  dieser  Schaffensthätigkeit  im  Verhältnisse  von  Geistesreizen 
und  physischen  Reizen  zur  Traumthätigkeit.  Wie  diese  in  ihrem 
Wesen  nichts  Anderes  ist,  mag  sie  ihre  Anstöfse  aus  dem  Leben 
des  Geistes  oder  aus  der  Aufsenwelt  empfangen,  so  bedingt  es 
keine  wesentliche  Unterscheidung  im  Vorgange  des  Kunstschaffens, 
ob  der  Anstofs  dazu  aus  der  Ideenwelt  des  Geistes  oder  aus  der 
Erscheinungswelt  der  Natur  erfolgt  ist.  Die  grofsartigsten  Ideen 
machen,  so  lange  sie  dem  kombinierenden  Verstände  angehören, 
noch  keinen  Künstler,  der  scheinbar  unbedeutendste  Natureindruck 
schliefst  die  Verwertung  für  das  Kunstschaffen  nicht  aus.  Der 
künstlerische  Genius  kann  sich  im  kleinsten  Gegenstande  äufsern, 
während  er  sich  einem  weltumspannenden  Plane  entziehen  kann. 

Wir  sind  damit  an  dem  Punkte  angelangt,  der  vielbesprochenen 
Frage  über  die  Bedeutung  und  den  Wert  des  sogenannten  Natura- 
lismus in  der  Kunst  näher  zu  treten.  Im  Verhältnisse  des  Menschen 
zur  Natur  wird  man  zu  unterscheiden  haben  zwischen  Dem,  welchen 
es  seiner  Anlage  nach  dazu  drängt,  von  der  Natur  Eindrücke  zu 
empfangen,  und  Jenem,  der  erst  gleichsam  des  Entgegenkommens 
der  Natur  bedarf,  um  etwas  an  ihr  zu  sehen.  Der  Erstere  nimmt 
mit  Durst  auf,  was  die  Natur  ihm  bietet,  er  stürmt  ihr  entgegen, 
weil  sein  gestaltungsbedürftiges  Auge  ihn  dazu  zwingt,  er  erfüllt 
dieses  mit  Einzelheiten,  welche  dem  trägen  Blicke  des  Letzteren 
deshalb  entzogen  bleiben,  weil  er  damit  nichts  anzufangen  wüfste. 
Jenem  bietet  sich  die  Natur  willig  dar,  weil  sie  sich  in  ihm  belebt 
und  verjüngt  findet.  Diesem  wird  sie  einen  kargen  Ersatz  für  das 
gewähren,  was  er  in  der  eigenen  Brust  vermifst.  Verschiedenartige 
Bedürfnisse  leiten  den  Einen  und  den  Anderen,  wenn  sie  sich  in  die 
sogenannte  Wirklichkeit,  sei  es  im  Leben  oder  in  der  Natur,  wenden. 
Der  Eine  fühlt  sich  gedrängt,  in  ihren  Formen  zu  geben,  was  ihn 
erfüllt,  der  Andere,  ihren  Formen  zu  entlehnen,  was  ihm  gebricht. 

Erblickt  man  also  das  Kennzeichnende  der  sogenannten  natura- 
listischen Richtung  darin,  dafs  sie  bestrebt  ist,  die  Wirklichkeit  mit 
peinlichster  Treue  wiederzugeben,  so  wird  damit,  wie  man  sieht, 
dasjenige  umgangen,  was  ihren  Hervorbringungen  erst  den  Charakter 
der  Kunst  verleihen  müfste.  Der  Einteilungsgrad,  welcher  damit 
geschaffen  ist,  berührt  das  gar  nicht,  worauf  es  eigentlich  beim 
künstlerischen  Schaffen  ankommt.  Der  Kunststrebende  wird  nicht 
mehr  und  nicht  weniger  zum  echten  Künstler,  mag  er  sich  mit 
der  Geschichte,   mit   der  Mythe,    mit   dem   gesellschaftlichen  Leben 
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und  den  Fragen  der  Zeit,  mit  Gebilden  seiner  geistigen  Thätigkeit 
oder  mit  Erscheinungen  der  Natur,  mit  Masseneindrücken  oder 
Einzelheiten  befassen.  Immer  wird  es  sich  nur  um  das  handeln, 
was  in  ihm  lebendig  geworden  ist  und  nun,  als  Ausflufs  seines 
Wesens  nach  Gestaltung  ringt.  Freilich,  wer  überhaupt  verlernt 
hat,  sein  schaffendes  »Ich«  laut  werden  zu  lassen  in  der  Fülle  der 
Eindrücke,  welche  die  Welt  bietet,  wird,  wenn  er  sich  wiederfinden 
will,  nichts  Besseres  thun  können,  als  sich  diesen  Eindrücken  mit 
gröfster  Unbefangenheit  und  ohne  jede  Voreingenommenheit  hin- 
zugeben, er  wird  sich  bestreben  müssen,  zu  sehen,  um  durch  das 
Sehen  wieder  zum  Schauen  zu  gelangen.  Er  wird  verlernen  müssen, 
das  Leben  von  Gesichtspunkten  aus  zu  betrachten,  welche  sich 
aus  Bestrebungen  und  Regungen  ergeben,  die  dem  künstlerischen 
Schaffen  widerstreben.  Wenn  in  einer  von  Tendenzen,  Projekten, 
Parteileidenschaften  erfüllten  Zeit  wieder  das  Bedürfnis  auftaucht, 
die  Natur  in  ihrer  Unschuld  zu  belauschen  und  sie  ohne  jede  Ab- 
sicht auf  sich  wirken  zu  lassen,  so  kann  dies  gewifs  von  günstigen 
Folgen  für  die  Neuerweckung  künstlerischer  Produktionskraft  sein. 
Es  kommt  aber  dann  nicht  darauf  an,  der  Natur  äufserlich  etwas 
abzugewinnen,  sondern  dem  eigenen  Auge  wieder  neue  Kraft  zu 
verleihen.  Es  gilt  nicht,  wie  der  gewöhnliche  Ausdruck  lautet, 
wieder  zur  Natur  zurückzukehren,  sondern  vielmehr  sich  in  einer 
von  Zwecken  ungetrübten  Betrachtung  wieder  selbst  zu  finden. 
Soll  mit  den  sogenannten  realistischen  oder  naturalistischen  Rich- 
tungen dies  bezweckt  werden,  so  dürfen  sie  als  wohlthätige  Reaktion 
gegen  die  Einmischungen  des  rechnenden  und  begehrenden  »Ich« 
auf  dem  Gebiete  der  Kunst  begrüfst  werden.  Nur  möge  man  nicht 
glauben,  dafs  einem  blöden  Auge  Leben  und  Natur  etwas  zu  er- 
schliefsen  vermöchten,  was  es  erst  selbst  hervorbringen  müfste, 
wenn  es  einen  Wert  für  das  künstlerische  Schaffen  haben  soll. 
Auch  der  Naturalist,  und  mag  er  noch  so  emsig  den  Einzelheiten 
der  sogenannten  Wirklichkeit  nachspüren,  um  sein  Werk  mit  ihnen 
auszustatten,  wird  diese  Einzelheiten  mit  künstlerischem  Auge 
schauen  müssen.  Er  wird  sich  zu  ihrer  künstlerischen  Produktion 
innerlich  gedrängt  fühlen  müssen,  sie  werden  in  ihm  zum  Agens 
movens  werden  müssen,  das  zur  Entäufserung  drängt,  wenn  sie 
Elemente  künstlerischen  Schaffens  werden  sollen.  Nie  werden  sich 
tote  Einzelheiten  zu  einem  lebendigen  Ganzen  zusammenschlief sen. 
Die  Genauigkeit  allein,   mit  welcher  Balthasar  Denner  in  den  von 
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ihm  abgebildeten  Köpfen  alle  Einzelheiten  wiedergab,  hätte  ihn 
noch  nicht  zum  Künstler  gemacht,  und  der  Steinmetz,  welcher  seine 
Abbildung  des  Kaiser  Rudolf  deshalb  ummodelte,  weil  er  entdeckt 
hatte,  dafs  dieselbe  um  eine  Runzel  weniger  habe  als  das  Urbild, 
hat  seinem  Werke  damit  keinen  gröfseren  Kunstwert  verliehen. 
Der  naturtreue  Pförtner,  welchen  der  Maler  Wiertz  an  den  Eingang 
seines  Ateliers  gemalt  hatte,  konnte  nichts  beitragen,  dessen  Ruhm 
als  Künstler  zu  vermehren.  Zola  verdankt  seine  Bedeutung  nicht 
den  Strafsen,  Schänken  und  Schaubuden,  welche  er  durchforscht. 
Eine  Kunstrichtung,  deren  Streben  einzig  auf  Nachahmung  der 
Natur,  wie  sie  sich  äufserlich  darstellt,  gerichtet  wäre,  fiele  aufser 
die  Sphäre  dessen,  was  wir  als  Kunst  anerkennen.  »Das  Wirkliche 
nachahmend  wiederbringen,  heifst  nicht  die  Natur  darstellen,« 
sagt  Schiller  (>>  Über  den  Gehrauch  des  Chores  in  der  Tragödie^), 
und  man  braucht  nicht  so  weit  zu  gehen  wie  die  Thebaner,  welche 
einen  Dramatiker  verbannten,  weil  er  einen  Stoff  aus  der  Gegen- 
wart gewählt  hatte,  um  des  Dichters  Worten  zuzustimmen: 

Was  sich  nie  und  nirgends  hat  begeben, 
Das  allein  veraltet  nie. 

Damit  will  aber,  wie  gesagt,  dem  Streben,  sich  wieder  an  die 
Natur  und  das  Leben  zu  wenden,  nicht  der  Stab  gebrochen  sein. 
Ist  es  doch  kaum  denkbar,  dafs  ein  inniges  Versenken  in  die  Er- 
scheinungen der  Natur  und  des  Lebens,  an  welchem  Absichten  des 
Erkennens  oder  Begehrens  nicht  teilhaben,  nicht  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  auf  die  Produktionskraft  wirken  müfste.  Dann  ist 
aber  nicht  die  Thätigkeit  des  Nachahmens,  sondern  eben  dieses 
Mafs  mitgehender  Produktionsthätigkeit  dasjenige,  was  dem  Werke 
seinen  Kunst  wert  verleiht.  Das  rechnende  »Ich«  ,  welches  in  der 
äufseren  Nachahmungsthätigkeit  in  den  Vordergrund  tritt,  hat  mit 
dem  schaffenden  »Ich«  nichts  gemein,  schliefst  es  vielmehr,  gleich 
dem  begehrenden  »Ich«  aus. 

Das  rechnende  »Ich«  hat  daher  auch,  sofern  es  sich  darum 
handelt,  die  Natur  eines  Eindruckes  als  eines  künstlerischen  zu  er- 
kennen, keine  mafsgebende  Stimme.  Dem  eigentlichen  Wesen  des 
Kunstwerkes  kann  es  nicht  beikommen;  das  Gegenständliche  des- 
selben mufs  es  erst  aus  anderer  Hand  erhalten  haben,  um  es  seiner 
Thätigkeit  des  Eingliederns ,  Vergleichens  und  Bewertens  unter- 
ziehen zu  können.  Der  zergliedernde  Verstand  steht  dem  Kunst- 
werke wie   einem  Naturobjekte   gegenüber,  welches  er  beobachten 
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und  seinen  Zwecken  unterthan  machen,  niemals  aber  hervorbringen 
oder  in  seinem  inneren  Wesen  erfassen  kann.  Damit  wird  das 
Verhältnis  der  Kritik  dem  Kunstwerke  gegenüber  klargestellt. 

Wo  das  Kunstwerk  sich  in  seiner  Sprache  geäufsert  hat  und 
verstanden  worden  ist,  bedarf  es  keiner  Kritik,  auf  seine  Bedeutung 
hinzuweisen.  Der  Verkehr  zwischen  dem  Künstler  und  dem  Kunst- 
geniefsenden  kann  auf  dem  Umwege  einer  Verstandesoperation  nicht 
hergestellt  werden.  Eine  solche  mufs  das,  worauf  es  wesentlich 
ankommt ,  schon  vorfinden ,  nämlich  den  Kunsteindruck ;  ihn  zu 
konstruieren  vermag  sie  nicht.  Allerdings  fällt  der  Kritik  im  Ver- 
kehre zwischen  Künstler  und  Kunstgeniefsenden  eine  wichtige  Auf- 
gabe zu ,  die  nämlich ,  Hindernisse  wegzuräumen ,  welche  einer 
echten  und  vollen  Kunstauffassung  entgegenstehen.  Die  Vorgänge, 
welche  sich,  abseits  von  den  Einwirkungen  des  Tageslebens,  in  den 
Tiefen  der  Seele  ereignen,  können  einer  Beihülfe  bedürfen,  um  zur 
Verwertung  zu  gelangen.  Diese  kann  die  auf  sie  gelenkte  Auf- 
merksamkeit schaffen,  welche  bewulsten  Willensakten  zugänglich 
ist.  Ein  Wink,  ein  Fingerzeig,  ein  Ausruf  genügen  oft,  Schönheiten 
eines  Kunstwerkes  zu  erschliefsen ,  welche  sonst  dem  abgeirrten 
Geiste  gegenüber  stumm  geblieben  wären  Ein  Bild,  an  dem  ich 
oft  blind  vorübergegangen,  ein  Tonstück,  welches  wiederholt  spurlos 
an  mir  vorbeigerauscht  ist,  im  Augenblicke  der  in  mir  durch  irgend 
einen  Umstand  erweckten  Empfänglichkeit  offenbaren  sie  mir  ihren 
Wert,  und  ich  kann  nun  gar  nicht  begreifen,  wie  es  möglich  ge- 
wesen sei,  das  nicht  schon  früher  in  ihnen  zu  entdecken,  was  mich 
nun  in  so  unwiderstehlicher  Weise  überwältigt.  Die  Weckung  dieser 
Empfänglichkeit  besteht  in  der  dem  Kunsteindrucke  (nicht  etwa 
anderen  mit  dem  Kunstwerke  äufserlich  verbundenen  Erscheinungen) 
nun  zugewendeten  Aufmerksamkeit. 

Die  Kritik,  welche  auf  diese  Weise  den  Weg  zum  Verständ- 
nisse des  Kunstwerkes  bahnen  will,  mufs  daher  vor  Allem  den 
Kunsteindruck  selbst  empfangen  haben.  Vom  Kritiker  mufs  also 
als  erstes  Erfordernis  zur  Berechtigung  seiner  Amtsführung  ver- 
langt werden,  dafs  er  fähig  sei,  Kunsteindrücke  zu  empfangen,  und 
zwar  fähiger  als  Andere,  welche  er  belehren  will,  das  heilst,  dafs 
er  leichter  als  ein  Anderer  vermöge,  dasjenige  zu  beseitigen,  was 
sich  der  Richtung  der  Aufmerksamkeit  auf  den  wach  gewordenen 
Kunsteindruck  hindernd  oder  störend  entgegenstellen  kann.  Er- 
fahrung und  Bildung  unterstützen  ihn  dabei,  wenn  sie  entsprechend 
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angewendet  werden;  leider  können  sie  auch  die  Quelle  von  Vor- 
urteilen sein,  welche  sich  an  die  Stelle  richtigen  Kunstempfindens 
eindrängen  und  ihm  gerade  jene  inneren  Vorgänge  verschliefsen, 
aus  welchen  er  einzig  ein  richtiges  Verständnis  zu  schöpfen  ver- 
möchte. Kenntnisse  und  Fertigkeiten  beanspruchen  in  dem  Mafse, 
als  sie  umfassender  sind  und  sich  einer  gröfseren  allgemeinen  An- 
erkennung erfreuen,  eine  höhere  Wertschätzung.  Damit  ist  die 
Gefahr  verbunden,  diesen  dem  rechnenden  »Ich«  angehörigen  Wert 
jenem  unterzuschieben,  welchen  uns  in  ganz  anderer  Art  und  aus 
ganz  anderen  Ursprüngen  der  Kunsteindruck  bieten  will.  Wir  er- 
leben daher  nur  zu  oft  das  Schauspiel,  dafs  gerade  hervorragende 
Männer  der  Wissenschaft  und  des  Faches  sich  am  wenigsten  ge- 
eignet zeigen,  den  Genius  in  seinem  unmittelbaren  Wirken  zu  er- 
fassen. Ehe  noch  der  Eindruck  da  ist,  hat  sich  schon  die  Auf- 
merksamkeit jenen  lieb  gewordenen  Werten  zugewendet,  welche 
sich  im  Vorrate  und  in  der  Thätigkeit  des  rechnenden  »Ich«  finden, 
um  sie  als  Mafsstab  für  das  nun  nur  äufserlich  Empfangene  zu  ver- 
wenden. So  bleibt  die  dem  Gewohnten  gegenüber  sicher  abwägende 
Kritik  oft  gerade  dort  ihre  Beihülfe  schuldig,  wo  sie  mit  ihrem 
eigentlichen  Berufe  einsetzen  müfste,  wo  sie  die  Pflicht  hätte,  dem 
Genius  die  Bahnen  zu  ebnen. 

Das  transcendente  »Ich«,  von  dem  der  Philosoph  träumt,  und 
dem  der  Mystiker  grübelnd  nachspürt:  im  Künstler  wird  es 
lebendig.  In  ihm  tritt  es  fördernd  und  mahnend  mitten  in  unser 
Leben,  Jedem  verständlich,  der  zu  schauen  vermag,  der  Urgrund 
alles  Denkens,  wenngleich  losgelöst  von  all  den  Zwecken  und  Ab- 
sichten, welche  dem  Denken  im  Kopfe  des  Individuums  Richtung 
und  Wirksamkeit  geben,  die  Quelle  aller  Sittlichkeit,  wenngleich 
frei  von  all  den  Reizungen,  Strebungen  und  Bedürfnissen,  welchen 
das  Gesetz  der  Moral  Schranken  ziehen  mufs,  tief  hinabreichend  zu 
den  Wurzeln  alles  Daseins  und  wieder  zusammenfallend  mit  dem 
»Ich« ,  das  sich  sorgt  und  quält  in  Sehnsucht  nach  einem  besseren 
Dasein,  welches  es  nun,  in  den  Augenblicken  der  Erhebung,  die 
ihm  so  gewährt  werden,  schon  hier  vorbereitet  findet.  Uns  zu  er- 
lösen aus  der  Enge  des  Daseins,  dem  irdischen  Auge  den  be- 
freienden Blick  in  die  Weiten  unendlichen  Werdens  und  Wirkens 
zu  gewähren,  das  ist  der  erhabene  Beruf  der  Kunst. 
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Betrachtungen  und  Mitteilungen  über  den  künstlerischen 

Schaffenszustand 

Dafs  der  Künstler  nicht  in  jeder  Gemütsverfassung  zu  schaffen 
fähig  sei,  dafs  vielmehr  zur  Schaffensfähigkeit  ein  ganz  besonderer 
Gemütszustand  gehöre,  welcher  sich  nicht  ohne  weiteres  herbei- 
zwingen lasse,  sondern  von  Bedingungen  abhängig  sei,  deren  Herbei- 
führung nicht  in  der  Macht  des  Schaffenden  liege,  darüber  hat 
wohl  von  jeher  kein  Zweifel  geherrscht.  Über  die  gröfsere  oder 
geringere  Bedeutung  dieses  Schaffenszustandes  aber  besteht  keine 
Einigkeit.  Die  Anschauung,  welche  den  Wert  des  Kunstwerkes 
einzig  aus  Formgesetzen  ableitet,  denen  es  entsprechen  müsse,  um 
als  »schön«  zu  gelten,  hat  keine  Ursache,  sich  überhaupt  um  die 
Art,  wie  es  entstanden  ist,  zu  kümmern.  Ihr  könnte  sich  ein  Kunst- 
werk auch  ganz  zufällig  gestaltet  haben,  und  einer  solchen  zufälligen 
Gestaltung  würde  sich  nur  die  Unwahrscheinlichkeit  der  Kombi- 
nation eines  Zusammentreffens  aller  Bestandteile  zu  einer  ent- 
sprechenden Form  entgegenstellen,  wie  etwa  die  Herstellung  einer 
Erzählung  durch  zufälliges  Zusammentreffen  von  Buchstaben  einen 
Grad  von  Unwahrscheinlichkeit  erreicht,  der  der  Unmöglichkeit 
gleichkommt.  Dieser  Anschauung  ist  der  Künstler  nur  derjenige, 
welcher  durch  bewulste  Thätigkeit  dem  Walten  des  Zufalles  Grenzen 
im  Sinne  der  Schönheitsgesetze  zieht,  so  dafs  sich  diese  Thätigkeit 
mehr  als  eine  Wahl,  denn  als  ein  Schaffensakt  darstellt.  Das  Forum 
des  Urteils  für  diese  Anschauung  sind  die  Sinne,  bei  deren  Auf- 
nahmethätigkeit  sich  die  fraglichen  Gesetze  wirksam  zeigen. 

Dem  Formalästhetiker  gegenüber  verlegt  der  Vertreter  der 
modernen    psychologischen    Auffassung    das   Wesen    der    Kunst    in 
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Vorgänge  psychischer  Natur,  welche  sich  beim  Genüsse  des  Kunst- 
werkes abspielen.  Von  den  Eindrücken,  die  es  erzielt,  abhängig, 
sind  diese  Vorgänge  doch  nicht  einzig  beschränkt  auf  das  Gefallen, 
welches  die  Sinne  gewissen  Formen  entgegenbringen.  Auch  un- 
schöne Formen  und  Bewegungen  können  unter  Bedingungen  eine 
Art  von  Lustgefühl  hervorrufen,  welches  den  Wert  des  Kunst- 
eindrucks bestimmt.  Ein  psychischer  Prozefs  im  Kunstgeniefsenden 
käme  also  in  Anschlag ;  dieser  müsse  Gegenstand  der  Beobachtung 
sein,  wenn  es  sich  darum  handle,  ein  Kunstwerk  auf  seine  Be- 
deutung zu  prüfen. 

Auch  dieser  Anschauung  kann  es  gleichgültig  sein,  wie  denn 
eigentlich  jenes  Werk  hervorgebracht  worden  ist,  welches  sich  ge- 
eignet zeigt,  den  in  Frage  stehenden  psychischen  Prozefs  zu  er- 
zeugen. Dem  Verfechter  der  einen  wie  der  anderen  dieser  An- 
schauungen läuft  der  Künstler,  welcher  das  Kunstwerk  geschaffen 
hat,  nur  so  nebenher  mit.  Das  gröfsere  oder  geringere  Gelingen 
des  Kunstwerkes  sei  ja  zweifellos  von  gewissen  Fähigkeiten  des 
Künstlers  abhängig;  dafs  aber  der  psychische  Vorgang  im  Kunst- 
empfangenden beim  Genüsse  des  Kunstwerkes  in  irgend  einem  Zu- 
sammenhange mit  der  Natur  der  aufgewendeten  Schaffensthätigkeit 
des  Künstlers  stehe  und  sich  nicht  blofs  aus  den  Gestaltungen  imd 
Anordnungen  des  Kunstwerkes  ergebe,  davon  will  diese  Anschauung 
nichts  wissen. 

Würde  es  den  Versuch  nicht  lohnen,  auch  einmal  beim  schaf- 
fenden Künstler  anzufragen,  was  denn  in  ihm  vorgehe,  wenn  er 
ein  Werk  hervorbringt,  dem  so  wunderbare  Wirkungen  eigen  sind  ? 
Freilich  macht  uns  ein  Tonwerk,  ein  Bild  zunächst  auf  die  Person 
des  Künstlers,  welcher  es  hervorgebracht,  nicht  aufmerksam.  Wir 
hören  nur  Töne  und  Tonverhältnisse,  wir  sehen  nur  Linien,  Farben, 
Gegenstände;  wir  empfinden  vom  Gehörten  und  Gesehenen  Wir- 
kungen und  werden,  wenn  wir  überhaupt  angelegt  sind,  uns  über 
empfangene  Eindrücke  Rechenschaft  zu  geben,  dazu  angeregt,  uns 
mit  diesen  Wirkungen  zu  befassen.  Anders  ist  es  dem  ausübenden 
Künstler,  dem  Schauspieler,  dem  Sänger,  dem  Virtuosen,  dem  Tänzer 
gegenüber.  Jeden  von  diesen  sehen  wir  in  Person  seine  Thätigkeit 
vor  uns  entfalten.  Er  selbst  ist  es,  der  unser  Interesse  in  erster 
Linie  in  Anspruch  nimmt.  Hätten  wir  nur  ausübende  Künstler, 
d.  i.  solche,  bei  welchen  der  Eindruck  ihrer  persönlichen  Bethätigung 
ein  unmittelbarer   ist  und    zusammenfällt   mit   dem   eines   bei   ihnen 
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vorausgesetzten  augenblicklichen  künstlerischen  Schaffensaktes,  so 
würde  uns  nicht  einfallen,  die  Kunstleistung  von  der  schaffenden 
Persönlichkeit  zu  trennen  und  ihre  Bedeutung  in  Erscheinungs- 
formen zu  suchen,  welche  nicht  als  unmittelbarer  Ausflufs  dieser 
Persönlichkeit  erkannt  werden. 

Wer  würde  darauf  verfallen,  bei  dem  Genüsse,  welchen  der 
Anblick  eines  Tanzes  oder  die  Betrachtung  eines  Schauspielers  ge- 
währen, nach  den  physiologischen  und  psychologischen  Wirkungen 
zu  fragen,  welche  die  bewegten  Linien,  Umrisse,  Farben,  der 
Wechsel  der  sich  dem  Auge  darbietenden  Formen  oder  der  vom 
Ohre  aufgenommenen  Schalläufserungen  und  Ton  Verhältnisse  beim 
Anhören  der  gesprochenen  oder  gesungenen  Worte  auf  die  auf- 
nehmenden Sinne  hervorbringen?  Man  wird  nicht  sagen:  Diese 
Linien,  Formen,  Tonbewegungen  u.  s.  w,  waren  schöne,  wohlthuende, 
Genufs  bereitende,  sondern  man  wird  sagen:  Der  X.  Y.  hat  vor- 
trefflich gespielt,  anmutig  getanzt,  ausdrucksvoll  gesprochen,  ge- 
sungen u.  s.  w. 

Anders  fafst  man  das  Verhältnis  zum  schaffenden  Künstler  auf. 
Seine  Thätigkeit  tritt  als  solche  nicht  vor  die  Sinne.  Nur  das  Kunst- 
werk, welches  ihr  entsprungen  ist,  steht  da.  Dennoch  wird  be- 
hauptet werden  können,  dafs  dieses  seine  eigentliche  Wirkung  nicht 
früher  äufsert,  ehe  es  nicht,  wenngleich  unbewufst,  auf  den  sich 
damit  bethätigenden  Künstler  zurückbezogen  wird,  in  ähnlicher 
Weise,  wie  dies  dem  ausübenden  Künstler  gegenüber  der  Fall  ist, 
nur  dafs  dabei  nicht  äufsere  Erscheinungsformen  der  persönlichen 
Bethätigung,  sondern  die  durch  Mitempfinden  angeregte  Ein- 
bildungskraft zu  Hülfe  kommen  mufs,  diese  aber  in  geradezu 
zwingender  Weise,  so  dafs  ohne  diese  ihre  Mitthätigkeit  der  eigent- 
liche Genufs  des  Kunstwerkes  gar  nicht  denkbar  ist. 

Um  dies  klar  zu  machen ,  werden  wir  uns  die  Stufen ,  welche 
vom  Kunstwerke  zum  Künstler,  der  es  hervorgebracht,  führen,  zu 
vergegenwärtigen  und  uns  zu  überzeugen  haben,  dafs  das  Kunst- 
werk nicht  eher  seiner  wesentlichen  Natur  nach  wirksam  wird,  bevor 
der  Kunstgenie  fsende  nicht  in  seiner  Einbildungskraft  den  Zusammen- 
hang mit  der  lebendigen  Bethätigung  des  Künstlers,  dem  es  ent- 
stammt, hergestellt  hat. 

Es  läge  eine  Partitur  vor  uns.  Kalt  und  tot  glotzen  uns  die 
vollen  und  hohlen  Notenköpfe  derselben  entgegen,  in  phantasti- 
scher Ornamentik,    welche   allerdings   schon   an  sich  ein   gewisses 
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Interesse  erwecken  kann.  Der  Musiker  könnte  nämlich  schon  aus 
dem  Anblicke  des  Notengebälkes  (mit  Schumann)  einen  Schlufs  auf 
den  Wert  des  Tonstückes  ziehen.  Um  aber  das,  was  es  sagen 
will,  verläfslicher  zu  verstehen,  mufs  man  weiter  fragen.  Das 
Notengebälke  mufs  übersetzt  werden  in  Tonformen,  die  sich  dem 
Ohre  mitteilen.  Nun  wird  es  zu  etwas  Anderem.  Es  setzt  sich  in 
physiologische  Vorgänge  um,  im  Ohre,  als  dem  sie  zunächst  auf- 
nehmenden Organe  und  im  Nervensysteme,  welches  das  durch  das 
Ohr  Eindringende  in  Empfang  nimmt  und  in  seiner  Art  sich  zu- 
rechtlegt. Damit  sind  wir  an  dem  Punkte  angelangt,  an  welchem 
wir  darstellenden  Künstlern  gegenüber  wären,  wenn  wir  uns  den 
physiologischen  Eindrücken  hingäben,  welche  die  Formen  und 
Linien  ihrer  Bewegungen  oder  die  Tonverhältnisse  ihrer  Stimmen 
in  uns  hervorrufen  würden.  Wir  empfangen  aber  von  vorgetragenen 
Tonstücken  mehr  noch.  Wir  sehen  den  Künstler,  der  es  vorträgt 
und  treten  durch  seine  Vermittlung  mit  ihm  in  psychische  Be- 
rührung. Durch  das  Tonstück  spricht  der  Künstler  zu  uns,  und 
nun  erscheint  es  uns  als  eine  Offenbarung  seines  Wesens,  dies 
natürlich  nur  dann,  wenn  in  der  That  der  vortragende  Künstler 
dieses  Wesen  in  das  Tonstück  zu  legen  weifs.  Dies  verlangen  wir 
aber  von  ihm.  Wir  beanspruchen,  mit  dem  gehörten  Tonstücke 
eine  Entäufserung  seines  Wesens  zu  vernehmen.  Ihn  wollen  wir 
hören,  ihn  schauen,  ihn  erkennen.  »Sprich,  damit  ich  dich  sehe,« 
sagte  Plato  zu  einem  Kinde,  und  so  sagen  wir  zum  Künstler: 
»Schaffe,  damit  wir  dich  schauen.«  Der  Gegenstand  des  Interesses 
ist  nun  der  Künstler  in  Person,  und  das  vorgetragene  Kunstwerk 
eine  Kundgebung  seines  Inneren,  ein  Ausdruck  seines  Wesens,  in 
dem  Grade  vollendeter,  in  welchem  es  sich  als  solcher  darstellt. 
Bewegungen,  Linien  und  Tonverhältnisse  an  sich  sind  uns  dabei 
gleichgültig.  Die  Aufmerksamkeit  des  Geniefsenden  wendet  sich 
ihnen  gar  nicht  zu;  dies  überläfst  er  dem  wissenschaftlichen  Be- 
obachter. Dieser  Beobachter  unterscheidet  sich  aber  wesentlich 
vom  Kunstgeniefsenden ;  er  hat  einen  ganz  anderen  Gegenstand. 
Der  Gegenstand  des  Letzteren  ist  ausschliefslich  und  einzig  der  uns 
durch  den  Vortrag  vermittelte,  infolge  der  Eindrücke  desselben 
vorausgesetzte  psychische  Zustand  des  vortragenden  Künstlers. 
Wenn  der  Ästhetiker  nicht  diesen,  sondern  Erscheinungsformen  des 
Kunstwerkes  oder  Wirkungszustände  desselben  zum  Gegenstand 
seiner  Erörterung   macht,   um   daraus  die  Natur   des  Kunstwerkes 
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abzuleiten,  so  unterschiebt  er  seiner  Betrachtung  etwas  ganz  Anderes 
als  worauf  es  eigentlich  ankommt. 

Nun  aber  trennt  uns  noch  immer  eine  Kluft  vom  Künstler, 
welcher  das  Werk  geschaffen.  Auch  diese  zu  überschreiten  haben 
wir  das  unstillbare  Verlangen ,  wenn  es  dem  von  uns  geforderten 
Genüsse  voll  gerecht  werden  soll.  Wir  fordern  nicht  blofs,  dafs 
das  Kunstwerk  sich  als  Ausflufs  des  vortragenden  Künstlers  er- 
weise, sondern  dafs  es  in  dieser  Vermittlung  uns  auch  den  Künstler, 
welcher  es  geschaffen,  vergegenwärtige.  Es  genügt  sicher  nicht, 
wenn  etwa  ein  Virtuose  uns  in  der  Wiedergabe  einer  Beethoven- 
schen  Sonate  seine  eigene  Individualität,  wenn  auch  in  noch  so 
lebendigen  Zügen  offenbare.  Beethoven  wollen  wir  hören;  mit 
ihm  mufs  sich  der  vortragende  Künstler  identifizieren. 

Wie  kann  er  dies?  Dadurch,  dafs  er  innere  Vorgänge  in  sich 
wachruft,  denen  ähnlich,  welche  Beethoven  zur  Entäufserung  durch 
sein  Kunstwerk  gedrängt  hatten.  Diese  auf  uns,  die  Hörer,  zu 
übertragen  mufs  er  sich  geeignet  zeigen,  wenn  wir  in  ihm  den  be- 
rufenen Vermittler  einer  Beethovenschen  Tonschöpfung  erkennen 
sollen.  Und  nun  erst  sind  wir  bei  der  Instanz  angelangt,  welche 
mafsgebend  ist  beim  vollen  Genüsse  des  Kunstwerkes.  Nun  ist  es 
auch  nicht  mehr  der  vortragende  Künstler,  dem  sich  unser  Mit- 
empfinden zuwendet,  sondern  Beethoven  selbst  ist  es,  mit  dem  wir 
verkehren.  Was  an  Beethoven  aber?  Doch  gewifs  nicht  sein 
Name,  seine  Autorität,  seine  Fertigkeit,  mit  den  Tönen  umzu- 
springen? Zu  all  dem  hätte  es  der  gedachten  Vermittlung  nicht 
bedurft.  Dasjenige  vielmehr,  was  jeder  Ausdrucksäufserung  einer 
Persönlichkeit  ihren  Wert  verleiht:  der  innere  Vorgang,  welcher 
diesem  Ausdrucke  entspricht. 

Man  wird  sagen:  dies  mag  von  der  Musik  gelten,  nicht  aber 
von  der  Malerei.  Das  Bild  stehe  da  als  ein  vom  Künstler  abgelöster 
Gegenstand,  nur  auf  die  Bedeutung  angewiesen,  welche  es  durch  die 
ihm  eigenen  Linien,  Formen,  Gestaltungen,  Farben  erhalte.  Dabei 
wird  aber  vergessen,  welcher  Selbstthätigkeit  nicht  nur  das  in  der 
Phantasie  des  Künstlers  auftauchende,  sondern  auch  das  von  ihm 
aus  der  Aufsenwelt  aufgenommene  Bild  bedarf,  um  sich  ihm  dar- 
zustellen. Schon  das  Sehen  mit  dem  Auge  ist  eine  Thätigkeit. 
Das  Auge  ist  nicht  blofs  ein  die  Aufsenwelt  aufnehmender  Spiegel, 
sondern  es  konstruiert  die  Aufsenwelt,  d.  h.  dasjenige,  was  sich  der 
Wahrnehmung    als    Aufsenwelt    zeigt.     In    ihm    und    durch    seine 
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Schöpferkraft  erst  werden  Reize,  die  es  treffen,  zu  Bildern.  Die 
Art  dieser  Thätigkeit  ist  aber  begreiflicherweise  von  der  Anlage 
des  Individuums  abhängig,  dem  das  Auge  als  eines  seiner  vor- 
nehmsten Organe  angehört.  Freilich  werden  sich  Bilder,  welche 
sich  die  Augen  verschiedener  Personen  infolge  gleicher  Reize 
schaffen,  im  Wesentlichen  gleichen,  weil  eben  die  Organisationen 
dieser  Personen  und  damit  die  Arten  des  Reagierens  ihrer 
Organe  die  gleichen  sind.  Dennoch  wird  man,  wenn  man  nicht 
die  vollständige  Gleichartigkeit  dieser  Reagierungsthätigkeiten 
und  damit  der  organischen  Anlagen  voraussetzen  will,  behaupten 
müssen,  dafs  die  Produkte  dieser  Reaktionsthätigkeiten ,  also  die 
Bilder,  welche  sich  verschiedenen  Personen  aus  gleichen  Reiz- 
wirkungen ergeben,  nicht  vollkommen  gleich  sind.  Man  wird 
sagen  können :  jeder  Mensch  sieht  anders.  Freilich  sind  die  Ver- 
schiedenheiten nicht  grofse.  Es  giebt  ja  Proben  genug,  welche  uns 
davon  überzeugen,  dafs  im  Ganzen  und  Grofsen  die  sich  im  Auge 
verschiedener  Menschen  erzeugenden  Bilder  nicht  wesentlich  von- 
einander verschieden  sind.  Krankhafte  Zustände  nur  bringen  wesent- 
liche Verschiedenheiten  hervor,  so  Farbenblindheit.  So  gering  aber 
auch  die  Verschiedenheiten  sein  mögen,  so  berühren  sie  doch  einen 
sehr  wesentlichen  Punkt,  wenn  angenommen  werden  kann,  dafs 
psychische  Vorgänge  auf  diese  Verschiedenheiten  einen  Einflufs 
haben.  Denn  dadurch  gewinnen  sie  jenes  Interesse,  welches  wir 
überhaupt  psychischen  Vorgängen  zuwenden. 

Das  Bild  von  Aufsendingen,  welches  sich  bei  der  gewöhnlichen 
Organisation  und  Körperdisposition  ergiebt ,  vermag  an  sich  als 
solches  ein  besonderes  Interesse  nicht  wachzurufen.  Soll  ein  Bild 
als  solches  uns  fesseln,  so  mufs  es  mehr  geben  als  das,  was  sich 
unter  gewöhnlichen  Interessen  Jedem  darbietet.  Dieses  Mehr, 
welches  es  darzubieten  vermöchte,  wäre  ein  besonderer  psychischer 
Zustand,  welcher  mitthätig  dabei  war,  dafs  das  Bild  nun  anders 
erschiene,  als  es  sonst  erscheinen  würde.  Ein  in  einem  solchen  Zu- 
stande geschautes  und  einem  anderen  durch  die  Kunst,  es  sinnlich 
zu  gestalten,  mitgeteiltes  Bild  übt  gerade  durch  das,  was  aus  diesem 
Zustande  hinzugekommen  ist,  auf  den  Beschauer  eine  ganz  besondere 
Wirkung  aus.  Diese  besondere  Wirkung  ist,  bei  gewissen  psychi- 
schen Zuständen  und  der  vollen  Fähigkeit  der  Gestaltung  des 
Bildes  in  Gemäfsheit  des  Einflusses  derselben,  die  des  Kunstwerkes, 
der  besondere  Zustand  aber,    welcher  diesem  eine  solche  Eigenheit 
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verliehen    hat,    ist    der    dem    Künstler    bei    der    Thätigkeit    seines 
Schauens  und  Schaffens  eigene. 

Und  dieser  Zustand,  durch  den  ja  erst  das  Kunstwerk  das  wird, 
was  es  zu  sein  berufen  ist,  sollte  gleichgültig  sein  für  die  Unter- 
suchung des  Wesens  des  Kunstwerkes?  Er  sollte  unbeachtet 
bleiben ,  wenn  man  sich  fragt ,  woher  denn  die  wunderbaren  Wir- 
kungen der  Kunst?  Woher  denn  die  hohe  Wertschätzung  der- 
selben anderen  Hervorbringungen  gegenüber  ?  Woher  ihre  strenge 
Abgrenzung  von  solchen?  Er  sollte  gleichgültig  sein,  nur  weil  es 
der  Wissenschaft  bis  nun  noch  nicht  gelungen  ist,  den  allenthalben 
so  stark  empfundenen  und  zum  Ausdruck  gebrachten  Unterschied 
von  Kunst  und  Kunstfertigkeit  herzustellen?  Läge  es  nicht  nahe, 
nachdem  man  das  vermittelnde  Kunstwerk  an  sich  gefragt  und  es 
stumm  gefunden,  nachdem  man  an  den  es  Aufnehmenden,  den 
Kunstgeniefsenden ,  herangetreten  und  in  seinem  Verhalten  aus- 
reichende Erklärung  nicht  gefunden  hat,  es  auch  einmal  mit  einer 
Beobachtung  des  das  Kunstwerk  Hervorbringenden  zu  versuchen? 
Die  Voraussetzung  einer  solchen  Untersuchung  müfste  freilich  sein, 
dafs  sich  im  hervorbringenden  Künstler  ein  Gegenstand  der  Unter- 
suchung fände.  Ein  solcher  wird  aber  nach  dem  Gesagten  nicht 
geleugnet  werden  können :  Er  ist  der  psychische  Zustand  des 
Künstlers,  der  Vorgang  in  seinem  Innern  im  Augenblicke  des 
Schaffens. 

Es  bedarf  wohl  kaum  einer  Erörterung,  dafs  dasjenige,  was 
von  der  Tonkunst  und  der  bildenden  Kunst  behauptet  wird,  auch 
von  der  Dichtkunst  zu  gelten  hat.  Mehr  als  die  erstgenannten 
Künste  weist  sie  in  ihren  Produkten  auf  die  Person  des  Künstlers 
hin.  Das  formale  Element  in  ihr  ist  nicht  in  dem  Mafse  wie  bei 
jenen  geeignet,  von  der  Fühlung  mit  derselben  abzudrängen  und 
Gegenstand  besonderer,  diese  vernachlässigender  Beachtung  zu 
werden.  Metrum,  Reim,  AUitteration  und  Assonanz,  Strophenbau 
werden  doch  nur  als  gestaltende  Momente  der  Sprache  aufgefafst, 
und  die  Sprache  ist  unbestritten  Mitteilung  einer  Person  an  die 
andere;  freilich  zunächst  Mitteilung  eines  Gedankengehaltes,  und 
damit  allein  ist  sie  noch  nicht  Kunst.  Wenngleich  heutzutage  kaum 
mehr  ein  Ästhetiker  die  Anschauung  Gottscheds  teilen  wird, 
dafs  die  Dichtkunst  zu  lernen  und  Belehrung  ihr  Zweck  sei,  so 
herrscht  darüber,  was  denn  eigentlich  den  Gedanken  zum  Gedichte 
mache,  doch  noch  keine  Klarheit.    Ein  Übriges  müsse  dazu  kommen. 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  24 
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Dieses  Übrige  ist  der  belebende  Hauch  aus  der  Brust  des  Dichters; 
es  ist  der  Zustand  der  Produktivität ,  in  welchem  die  Mitteilung 
seiner  Gedanken  und  Vorstellungen  nicht  bestimmten  Zwecken  und 
Absichten  dient,  sondern  dem  Bedürfnisse  entspringt,  sich  eines 
Überschwanges  drängender  Vorstellungen  aus  den  Tiefen  seiner 
Persönlichkeit  zu  entäufsern. 

Sind  wir  so  zum  Ergebnis  gelangt,  dafs  der  Schaffenszustand 
des  Künstlers  ein  der  Beobachtung  würdiges  Objekt  sei,  ja,  dafs 
erst  seine  Beobachtung  uns  in  die  Tiefen  der  Kunst  zu  führen 
vermöge,  dafs  erst  sie  uns  ihre  ureigenste  Bedeutung  erschliefsen 
werde,  so  taucht  nun  die  Frage  auf ,  wie  denn  dieses  so  flüchtige, 
so  schwer  fafsbare  Objekt  der  Beobachtung  zugänglich  gemacht 
werden  könne.  Beobachter  und  Beobachteter  fallen  dabei  zu- 
sammen, denn  keinem  Anderen,  als  dem  vom  zu  beobachtenden 
Zustande  selbst  Befallenen  ist  die  Beobachtung  gegönnt.  Bei  der 
zweifachen  Thätigkeit  des  Schaffens  und  des  Beobachtens  wird  der 
einen  entzogen,  was  der  anderen  zu  gute  kommt.  Dennoch  ist 
diese  Schwierigkeit  keine  unüberwindliche.  Es  soll  dem  Künstler 
gar  nicht  zugemutet  werden,  sich  etwa  im  Augenblicke,  in  dem 
die  Produktionsthätigkeit  in  ihm  wach  wird ,  zum  Entschlüsse  auf- 
zuraffen, diese  wissenschaftlich  zu  untersuchen.  Eines  solchen  Ent- 
schlusses bedürfte  es  in  um  so  geringerem  Mafse,  je  mehr  ein 
Künstler  überhaupt  gewohnt  und  geübt  ist,  sich  über  seine  inneren 
Erlebnisse  Rechenschaft  zu  geben.  Die  Meinung,  dafs  Bildung 
und  Denkthätigkeit  einem  Künstler  in  seinem  Berufe  nachteilig 
seien,  findet  heutzutage  nur  mehr  wenig  Anhänger.  Gerade  unsere 
Gröfsten  zeichnen  sich  durch  die  Vielseitigkeit  ihrer  geistigen  An- 
lagen und  Bethätigungen  aus.  Soll  ich  an  die  Künstler  der 
Renaissance ,  an  Goethe  den  Naturforscher ,  an  Schiller  den  Philo- 
sophen, an  Richard  Wagners  allumfassenden  Genius  erinnern?  Die 
Übung  des  Beobachtens  gestattet  einen  vereinfachten  Kraftauf- 
wand beim  Akte  des  Beobachtens,  ja  macht  denselben  zu  einem 
unwillkürlichen ,  so  dafs  seine  Ergebnisse  sich  der  Erinnerung 
als  gleichsam  automatisch  gewonnene  überliefern.  Ein  Ähnliches 
findet  ja  dem  Traume  gegenüber  statt.  Wer  gewohnt  ist ,  seine 
Träume  zu  beobachten  und  ihnen  Interesse  entgegenzubringen,  der 
gewinnt  damit  in  gröfserem  Mafse  als  ein  Anderer,  die  Fähigkeit, 
sie  festzuhalten  und  ins  wache  Leben  hinüberzuretten.  Endlich  giebt 
es   ja  im    täglichen  Leben  Augenblicke   der  Produktivität,    welche 
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den  Geist  nicht  so  ausschliefslich  und  mächtig  in  Anspruch  nehmen, 
wie  die  künstlerische  Schaffensthätigkeit ,  und  ihr  doch  in  ihrem 
Wesen  gleichen.  Wer  erlebt  nicht  oft  und  oft  die  Zustände  ge- 
steigerter Geisteskraft,  in  welchen  ihm  Erinnerungen,  Einfälle,  Vor- 
stellungen aller  Art  leicht  zu  Gebote  stehen,  in  welchen  ihm  jede 
geistige  Arbeit  flott  von  der  Hand  geht,  in  welchen  er  witzig, 
scharfsinnig,  geistreich  ist,  in  welchen  er  sich  gleichsam  potenziert 
fühlt  in  seinem  Wesen,  während  er  ein  andermal  sich  arm  an  innerer 
Thätigkeit,  abgespannt,  unfähig  selbst  das  Gewöhnlichste  zu  voll- 
bringen, kurz  unter  die  Schwelle  seiner  gewöhnlichen  Fähigkeit 
herabgedrückt  findet?  Es  gehört  keine  besondere  Beobachtungs- 
gabe dazu,  zu  entnehmen,  dafs  es  psychische  Vorgänge  sind,  in 
welchen  sich  die  Verschiedenheit  dieser  Dispositionen  kundgiebt. 
Ein  ihnen  zugewendetes  Interesse  wird  ohne  besondere  Schwierig- 
keit dazu  führen,  die  Bedingungen,  unter  welchen  die  eine  oder 
die  andere  einzutreten  pflegt,  wie  auch  die  Art  und  Weise,  in 
welcher  sich  die  eine  oder  die  andere  kundzugeben  pflegt,  ins  Licht 
der  Erkenntnis  zu  rücken.  Selbstbeobachtung  ist  ja  überhaupt  die 
ergiebigste  Quelle  der  modernen  Psychologie.  Es  kommt  nur  da- 
rauf an,  in  ihr  Blickfeld  auch  die  Zustände  zu  rücken,  von  welchen 
hier  die  Rede  ist,  und  die  Resultate,  sowohl  für  die  Psychologie, 
als  auch  für  die  Kunstwissenschaft  werden  nicht  ausbleiben. 

Übrigens  haben  sich  denkende  Künstler  von  jeher  dazu  ge- 
drängt gefühlt,  die  wunderbaren  Erlebnisse  in  den  Augenblicken 
ihrer  schöpferischen  Thätigkeit  zum  Gegenstand  ihrer  Mitteilung 
zu  machen.  Je  weniger  dabei  die  Absicht  der  Beobachtung  vor- 
handen war,  desto  mehr  geben  solche  Mitteilungen  Zeugnis  von 
der  überwältigenden  Macht  jener  Vorgänge,  von  der  Unabweisbar- 
keit ihres  Einflusses,  von  der  Zweifellosigkeit  ihrer  Mitthätigkeit. 
Gelegentliche  Aussprüche  dieser  Art  sind  aber  zu  sehr  abhängig 
von  den  Verhältnissen,  unter  welchen  sie  gemacht  worden  sind  und 
von  den  Zwecken,  welche  damit  verbunden  waren,  als  dafs  sie  eine 
sichere  Grundlage  zu  exakter  Forschung  bilden  könnten.  Zu  diesem 
Behufe  gälte  es,  Künstler  ins  Interesse  zu  ziehen,  sie  gleichsam  zur 
Mitarbeiterschaft  zu  veranlassen ,  ihre  Mitteilungen  durch  Ver- 
gleichung  mit  einander,  wie  auch  an  der  Hand  verwandter  Er- 
fahrungen und  eigener  Erlebnisse  kritisch  zu  sichten  und  so  dem 
Gemeinsamen,  wie  auch  dem  rein  Persönlichen  seine  Stelle  anzu- 
weisen.    Meine  Beschäftigung"  mit  dem  in  Frage  stehenden  Gegen- 

24* 


372  Zum  Jenseits  des  Künstlers 

Stande  hat  in  mir  das  Bedürfnis  wachgerufen,  einen  solchen  Ver- 
such zu  machen  und  damit  eine  Anregung  zu  weiterem  Forschen 
auf  diesem  Gebiete  zu  geben.  Meine  Befürchtung,  dafs  bei  der 
Gleichgültigkeit,  mit  welcher  unsere  Künstler  den  Bestrebungen  der 
Kunstwissenschaft  gegenüber  zu  stehen  pflegen,  meine  Anfragen  wenig 
Berücksichtigung  finden  werden,  hat  sich  nicht  bewahrheitet. 
Künstlern  hervorragenden  Namens  aus  allen  Gebieten  der  Kunst 
habe  ich  hochinteressante,  zum  Teil  sehr  eingehende  Antworten  zu 
danken.  Ich  habe  daraus  den  erfreulichen  Eindruck  gewonnen, 
dafs  mit  der  angeregten  Frage  ein  Thema  berührt  worden  ist,  dessen 
Behandlung  die  Anteilnahme  von  Künstlern  an  Untersuchungen 
ästhetischer  Natur  in  höherem  Mafse  in  Anspruch  zu  nehmen  ver- 
mag, als  Forschungen,  welche  sich  ausschliefslich  auf  Formen  oder 
auf  physiologische  Vorgänge  beziehen.  Vielleicht  wäre  damit  der 
grauen  Theorie  ein  Feld  gewonnen,  auf  welchem  des  Lebens  grüner 
Baum  Wurzeln  schlagen  könnte,  vielleicht  jene  Verständigung  an- 
gebahnt, welcher  Kunst  und  Theorie  bedürfen,  wenn  sie  der  von 
beiden  Seiten  empfundenen,  bis  nun  aber  wenig  bethätigten  Absicht 
entsprechen  sollen,  sich  in  gemeinsamem  Wirken  gegenseitig  zu 
fördern. 

Ich  lasse   zunächst   das  Schreiben,    mit   welchem   ich  Künstler 
um  die  bewufsten  Mitteilungen  angegangen  habe,  folgen: 

Sehr  geehrter  Herr! 

In  meinen  Schriften:  »Die  Musik  als  Ausdruck«  und  »Das 
Jenseits  des  Künstlers«  habe  ich  den  Versuch  gemacht,  im  Gegen- 
satze zur  herrschenden  Ästhetik,  welche  den  Wert  und  die  Be- 
deutung der  Kunst  noch  immer  in  der  Beschaffenheit  des  Kunst- 
objektes sucht,  den  Anteil  der  künstlerischen  Persönlichkeit  am 
Werte  des  künstlerischen  Schaffens  und  zu  diesem  Behufe  die  Vor- 
gänge im  Künstler,  welche  ihn  zum  Schaffen  drängen  und  diesem 
sein  eigenes  Gepräge  geben,  zum  Gegenstand  eingehender  Betrach- 
tung zu  machen.  Ich  bin,  von  der  Musik  ausgehend,  zum  Ergeb- 
nisse gekommen,  dafs  es  die  dem  menschlichen  Organismus  eigenen 
Ausdrucksbewegungen  sind,  welche  den  Produkten  der  Musik,  die 
ja  ihren  Ursprung  dem  Gesänge,  verbunden  mit  der  Tanzbewegung 
verdanken,  ihre  Gesetze  und  ihre  Gestaltung  nach  diesen  verleihen. 
Gesetze  der  Kontraktionen  der  Kehlmuskeln  beim  Lautausdruck, 
des  Atmens,   der  Gebärde   und    des  Herzschlages   sind   es,    welche 
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den  Tonbewegungen,  der  Melodie,  dem  Rhythmus,  dem  Takte  zu 
Grunde  liegen.  Durch  unbewufste  innere  Mitbewegung  wirken  sie 
in  homogener  Art  auf  den  Hörenden  und  erheben  ihn  in  den  Zu- 
stand erhöhten  Daseinsgefühles,  welchem  sie  auch  im  Künstler  ent- 
sprungen sind,  und  in  welchem  sie  denselben  zur  Bethätigung  in 
den  seinem  Körperorganismus  eigenen  Ausdrucksformen  hingerissen 
hatten. 

Es  kam  nun  darauf  an,  zu  untersuchen,  welcher  Natur  dieses, 
Künstler  und  Kunstgeniefsenden  in  so  hohem  Grade  bewegende,  sie 
zu  Produktion  und  Mitproduktion  anregende  erhöhte  Daseinsgefühl 
sei.  Mein  letzterschienenes  Buch :  »Das  Jenseits  des  Künstlers« 
ist  dieser  Betrachtung  gewidmet,  welche  der  Natur  der  Sache  nach 
auch  die  anderen  Künste  in  das  Bereich  ihrer  Untersuchung  ziehen 
muls.  Es  wird  vorerst  hier  festgestellt,  dafs  es  ein  besonderer, 
sich  über  die  gewöhnliche  Tagesthätigkeit  erhebender  Zustand  ist, 
welcher  zum  künstlerischen  Schaffen  führt  und  in  ihm  seine  Aus- 
lösung findet. 

Dieser  Zustand,  den  man  Eingebung,  Augenblick  der  Weihe, 
Begeisterung  und  dergl.  zu  nennen  pflegt,  sei  unerläfsliche  Voraus- 
setzung wirklich  künstlerischer  Produktivität.  In  ihm  will  der 
Künstler  nicht  blofs,  er  mufs;  er  untersteht  in  ihm  einer  höheren, 
ihn  erfassenden  Gewalt,  sein  Tages -Ich  erweitert  sich,  er 
empfängt  Offenbarungen  aus  einer  sonst  verschlossenen  Welt, 
der  Genius  wird  in  ihm  wirksam.  Sein  Vorstellungsleben  wird 
flüssiger,  Bilder  und  Ideen  drängen  sich  ihm  in  reicher  Auswahl 
auf,  ja  verbinden  sich  oft  ohne  bewufstes  Zuthun  zu  Gestaltungen, 
welche  ihn  überraschen,  sein  Blick  schweift  in  Tiefen,  die  ihm  sonst 
verborgen  waren,  sein  Gesichtskreis  erweitert  sich,  beflügelt  wird 
sein  Wort,  werden  seine  Töne,  Linien,  Gestaltungen,  er  fühlt  keine 
Schranke  des  Denkens  und  Formens  mehr,  der  göttliche  Wahnsinn, 
von  welchem  die  Alten  sprachen,  hat  ihn  erfafst. 

Gelänge  es,  diesen  Zustand  zum  Gegenstand  nüchterner  Be- 
trachtung zu  machen,  so  wäre  der  Kunstwissenschaft  damit  ein 
neues  Gebiet  erobert,  ja,  sie  wäre  meiner  Ansicht  nach  überhaupt 
hinausgehoben  über  den  Formalismus,  an  welchem  sie  heute  noch 
krankt  und  welcher  sie  dem  Interesse  des  Künstlers  entfremdet, 
der  es  denn  doch  zu  innig  empfinden  mufs,  dafs  es  sich  in  seinem 
Schaffen  um  etwas  ganz  Anderes,  als  um  Formgesetze  handle,  und 
andererseits  auch  über  die  Technik  desselben  nicht  aus  der  Ästhetik, 
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sondern  nur  aus  der  lebendigen  Bethätigung  Belehrung  erhält.  Es 
wäre  damit  ein  Schritt  in  das  Allerheiligste  der  Kunst  gethan, 
welches  man  stets  geahnt ,  jedoch  in  der  Unkenntnis ,  wo  es  zu 
finden,  oder  im  Unvermögen,  es  zu  betreten,  meist  entweder  mit 
Phrasen,  oder  als  ein  der  Betrachtung  kaum  würdiges  Nebenher 
abgethan  hat.  Nicht  der  Formalästhetiker,  nur  der  Psychologe, 
und  auch  dieser  nur,  wenn  ihm  ein  hellsehender,  seinen  Glauben 
anfachender  Blick  ins  Heiligtum  vergönnt  war,  vermag  den  Schlüssel 
dazu  zu  gewinnen.  Unsere  Psychologie  befafst  sich  in  ernsterer 
Art  als  früher  mit  den  Erscheinungen  des  Traumes,  der  Trunken- 
heit, des  Wahnsinnes,  der  Hypnose.  Sie  gewähren  einen  Einblick 
in  innere,  dem  Bewufstsein  entzogene  Thätigkeiten  der  Seele.  Mehr 
als  ein  Bild  ist  es,  wenn  vom  schönen  Traum,  der  Trunkenheit, 
dem  holden  Wahnsinne  des  Künstlers  gesprochen  wird.  Nicht  das 
Krankhafte  dieser  Zustände  fesselt  unsere  Aufmerksamkeit;  dieses 
sei  dem  Pathologen  anheimgegeben;  in  ihm  offenbart  sich  aber 
dem  Psychologen  eine  Erweiterung  des  Seelenvermögens,  welche 
uns,  wenngleich  in  wirren  Bildern,  gleichsam  zerstreute  Licht- 
strahlen durch  gebrochene  Scheiben  heraufsendend,  den  Einblick 
in  eine  fremde,  gewöhnlich  nicht  beachtete,  wundersame  Welt 
gewährt. 

Wir  erfahren,  dafs  der  Schlaf,  die  Betäubung  oder  teilweise 
Erkrankung  des  gewöhnlichen  Vorstellungsorganismus  uns  nicht 
absperren  von  allem  Vorstellungsleben,  sondern  vielmehr  ein  neu 
geartetes,  sonst  ins  Dunkel  zurückgedrängtes,  frei  von  dem 
Zwange  der  Logik  sich  lebhaft  entfaltendes,  unter  den  seltsamsten 
Associationen  sich  verbindendes  anderes  Vorstellungsleben  entfessele. 

Ein  Ähnliches  erfährt  der  Künstler  im  Zustande  der  Schaffens- 
freudigkeit durch  Abkehrung  vom  Aufsenleben  und  Konzentration 
auf  seinen  Gegenstand,  nur  dafs  die  so  entfesselten  Geister  seinen 
wacherhaltenen  Verstandeskräften  dienstbar  bleiben. 

Eine  Frage  an  ihn  könnte  daher  reichen  Aufschlufs  geben. 
Freilich  ist  der  Künstler  nicht  leicht  in  der  Lage,  sich  während 
seines  künstlerischen  Schaffens  selbst  zu  beobachten.  Er  überläfst 
sich  ganz  dem  Zustande  der  Produktion  und  geht,  dem  Träumenden 
gleich,  in  demselben  so  auf,  dafs  für  sein  Beobachten  kein  Raum 
bleibt,  abgesehen  davon,  dafs  ihm  bis  nun  die  Wissenschaft  kaum 
einen  Anlafs  dazu  gegeben  hat ,  diesen  seinen  Zustand  als  einen 
Gegenstand  des  Interesses  seiner  Beobachtung  zu  unterziehen. 
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Trotzdem  haben  uns  denkende  Künstler  Aufschlüsse  über  die 
inneren  Vorgänge  bei  ihrem  Schaffen  gegeben,  welche  es  bestätigen, 
dals  es  sich  dabei  um  ein  Besonderes,  von  anderen  Thätigkeiten 
des  Hervorbringens  wesentlich  Unterschiedenes  handle.  Ich  habe 
in  meinem  Buche:  »Das  Jenseits  des  Künstlers«  eine  Zahl  solcher 
Aussprüche  gesammelt  und  sie  zur  Grundlage  meiner  Untersuchungen 
gemacht.  Der  Versuch,  der  Kunstwissenschaft  mit  den  inneren 
Erlebnissen  der  Künstler  als  ihrem  vornehmsten  Objekte  zu  Hilfe 
zu  kommen,  und  sie  so  auf  eine  Grundlage  zu  stellen,  welche  uns 
in  die  Tiefen  des  Künstlertums  und  des  Menschentums,  dessen 
Würde  der  Künstler  zu  vertreten  berufen  ist,  zu  führen  vermöchte, 
kann  nur  dann  gelingen,  wenn  der  Künstler  selbst  zur  Teilnahme 
herangezogen  wird.  Ich  glaube,  dafs  es  für  ihn  auch  eine  lohnende 
Aufgabe  sein  müfste,  Beiträge  zur  wissenschaftlichen  Erkenntnis 
dessen  herbeizuführen,  was  er  in  sich  fühlt,  und  in  seinem  Schaffen 
wie  ein  verschlossenes  Geheimnis  von  Hand  zu  Hand  fördert,  von 
Jedem  geahnt,  von  Jedem  dunkel  verehrt,  der  Leuchte  der  Erkennt- 
nis aber  bis  nun  nahezu  entzogen. 

Die  warmen  vielseitigen  Zustimmungen,  welche  meine  beschei- 
denen Versuche  erfahren  haben,  können,  wie  ich  wohl  fühle,  nicht 
den  spärlichen  Ergebnissen  gelten,  welche  sie  zu  Tage  gefördert 
haben;  aber  sie  sind  ein  Zeugnis  für  das  lebhafte,  in  Künstler-  und 
Gelehrtenkreisen  herrschende  Bedürfnis,  Bestrebungen  nach  diesem 
Erkennen  zu  fördern.  Das  Förderndste  aber,  was  geschehen  könnte, 
wäre,  unsere  Künstlerschaft  zur  Beteiligung  an  solchen  Bestrebungen 
bestimmen  zu  können.  Dies  zu  erzwecken,  sollen  diese  Zeilen 
dienen.  Sie  sollen  Beiträge  zur  Erforschung  der  Vorgänge,  welche 
dem  künstlerischen  Schaffen  seine  Merkmale  geben,  herbeischaffen. 

Nicht  nur  in  meinem,  sondern  auch  im  Namen  Aller,  welche 
sich  für  einen  Weiterbau  der  Kunstwissenschaft  in  der  angedeuteten 
Richtung  interessieren,  ersuche  ich  Sie  daher,  mir  gütigst  über  die 
bei  Ihnen  beobachteten  Vorgänge,  welche  Einflufs  auf  Ihr  künst- 
lerisches Schaffen  haben,  Mitteilungen  zu  machen.  Geschähe  es 
in  einer  zusammenhängenden  Darlegung,  so  wäre  dies  besonders 
dankenswert.  Sonst  würde  ich  Sie  bitten,  insbesondere  auf  die 
Beantwortung  folgender  Fragen  Ihr  Augenmerk  zu  richten. 

Welche  äufseren  Umstände  sind  von  Einflufs  auf  Ihre  Lust 
und  Fähigkeit  zum  künstlerischen  Schaffen?  (Einsamkeit?  Um- 
gebung ?  Äufsere  Anregung ;  Tag ;  Nacht  ■,  Körperdisposition  u.  s.  w.) 
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Worin  erblicken  Sie  in  Beziehung  auf  Ihren  Zustand  und  Ihre 
Fähigkeit  den  Unterschied  zwischen  Augenbhcken  der  Schaffens- 
lust und  solchen  der  Schaffensunlust? 

In  welcher  Art  gelangen  Sie  zu  den  Ideen  für  Ihre  Kunst- 
werke ? 

Wie  verfahren  Sie  bei  ihrer  Ausgestaltung  und  welche  inneren 
Gründe  bestimmen  Sie  zu  dieser  oder  jener  Art  der  Ausgestaltung  ? 

In  wie  weit  und  wie  machen  sich  dabei  Einflüsse  unbewufster 
Natur  geltend? 

Spielen  Träume  oder  Zustände  geistiger  Exaltation  bei  Ihrem 
Schaffen  eine  Rolle? 

Sind  Sie  überhaupt  lebhaften  Träumen  oder  Exaltationszuständen 
unterworfen  ? 

Fühlen  Sie  den  Wert  eines  von  Ihnen  mit  Schaffenslust  hervor- 
gebrachten Produktes  im  Gegensatze  zu  einem  mit  Schaffensunlust 
gearbeiteten  ? 

In  welcher  Art  drängt  sich  Ihnen  die  Überzeugung  von  diesem 
Werte  auf?  Als  dunkles  Empfinden  oder  als  Erkennen  nach  be- 
stimmten Merkmalen? 

Wie  weit  reicht  bei  Ihrem  Schaffen  das  Beabsichtigte,  Ge- 
wollte, und  in  wie  weit  greift  in  dasselbe  eine  unbewufste,  innerlich 
drängende  Thätigkeit  ein? 

Haben  Interessen  des  Erkennens  oder  des  Begehrens  (äufsere 
Zwecke)  Einflufs  auf  Ihr  Schaffensvermögen? 

Wann  und  unter  welchen  Umständen  ist  Ihnen  das  Schaffens- 
vermögen zum  ersten  Mal  erwacht? 

Ich  hoffe,  dafs  Sie  den  Eindruck  gewonnen  haben  werden,  dafs 
es  sich  ausschliefslich  um  ideale  Interessen,  welche  nicht  minder 
den  Künstler  als  den  Kunstgelehrten  berühren,  handelt,  und  bitte 
Sie  demnach,  meiner  Anfrage  eine  freundliche  Berücksichtigung 
durch  möglichst  eingehende,  für  die  Kunstwissenschaft  zu  ver- 
wertende Beantwortung  zu  Teil  werden  zu  lassen. 

Mit  vorzüglicher  Hochachtung 
Dr.  V.  Hausegger. 

Von  den  zahlreichen  Erwiderungen,  welche  diese  Anfrage  er- 
fuhr, sei  ein  Teil  hier  wörtlich  wiedergegeben,  während  ich  mir 
vorbehalte,  die  übrigen  in  den  folgenden  Erörterungen  zu  benützen. 
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Der  Reihenfolge  nach  seien  sie  gruppiert  in  Briefe  von  Musikern, 
von  Dichtern  und  Vertretern  bildender  Künste,  während  in  Be- 
ziehung auf  die  Aufeinanderfolge  der  Einzelnen  kein  System  fest- 
gehalten werden,  sondern  dem  Zufall  freies  Spiel  gegönnt  werden  soll. 

Sehr  geehrter  Herr  Doktor! 

Es  fehlt  mir  leider  an  Zeit,  um  in  voller  Ausführlichkeit  Ihre 
Anfragen  vom  31.  August  d.  J.  zu  beantworten. 

Doch  werden  Sie  auch  aus  nachfolgenden  Andeutungen  das 
Ihnen  etwa  Bemerkenswerte  entnehmen  können.  Auch  finden  Sie 
mich  stets  bereit,  auf  einzelne  bestimmte  Fragen,  so  weit  es  mir 
möglich  ist,  Auskunft  zu  geben. 

Ich  bin  insofern  eine  Ausnahme  von  der  Regel,  als  ich  erst 
in  späteren  Jahren  zu  erspriefslicher  Kompositions-Thätigkeit  gelangt 
bin.  Für  Sie  bemerkenswert  dürfte  sein,  dafs  meine  Kompositionen 
lahm  und  steif  waren,  so  lange  ich  der  Hauptbeschäftigung  nach 
Mathematiker  und  Direktor  der  technischen  Hochschule  war.  Erst 
als  dieses  Joch  von  mir  genommen  war,  und  ich  stetig  bei  der  Musik 
bleiben  konnte,  entfaltete  sich  das,  was  ich  an  Talent  besitze,  und 
zwar  nicht  nur  nach  der  technischen  Seite:  nein,  es  erhielt  auch 
eine  eigenartige  Physiognomie,  während  das  frühere  mehr  oder 
weniger  nachempfunden  war. 

Ungemein  befruchtend  war 

1.  das  Einleben  in  die  späteren  Wagner'schen  Werke  »Tristan^ 
in  München  (etwa  1872)  und  das  Erlebnis  von  Bayreuth  (1875—76); 

2.  eine  grofse,  freilich  erwiderte,  aber  hoffnungslos  verlaufende 
Leidenschaft,  was  die  Öffentlichkeit  nichts  angeht,  wohl  aber  den 
Psychologen.  Durch  Beides  erfolgte  die  Wandlung  zu  einem  andren 
Menschen. 

Nun  zur  Beantwortung  Ihrer  Fragen: 

1.  Die  äufseren  Umstände  anlangend.  Die  beste  Zeit  zum 
eigentlichen  Schaffen  sind  für  mich  die  Stunden  nach  dem  Kaffee, 
Nachmittags  von  4  bis  8  Uhr,  bis  zu  einem  gewissen,  deutlich  ge- 
fühlten Punkte  der  Ermüdung.  Dann  mufs  ich  mich  gewaltsam 
losreifsen  —  Einsamkeit  und  Stille  mufs  mich  umgeben.  Einzelne 
Gedankenblitze,  Motive,  tauchen  auch  wohl  ausnahmsweise  auf  nach 
dem  Anhören  guter  Musik,  auch  wohl  wenn  ich  durch  den  Geist 
befreiende  Umstände,  oder  auch  durch  schöne  Natur  angeregt  werde. 

Spirituosen  geniefse  ich  nie  vor  Abends. 
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2.  Der  Unterschied  zwischen  Schaffens-Lust  oder  -Unlust  äufsert 
sich  im  leichten,  oder  anderseits  im  mühsamen  Flufs,  im  Stocken 
der  Gedanken.  Dementsprechend  auch  das  Produkt:  frei  und 
charakteristisch,  oder  mühsam  und  schulmäfsig.  Meist  fliefsen  mir 
die  grofsen  Momente  einer  dramatischen  Dichtung  sehr  leicht  aus 
der  Feder.  Das  Unscheinbare,  anscheinend  Leichte,  dagegen  ver- 
ursacht mir  manchmal  die  gröfsten  Schwierigkeiten.  Verwirrt  und 
unmutig  werfe  ich  öfters  die  Arbeit  hin,  und  komme  ich  dann  nächsten 
Tages  wieder  daran,  so  ist  plötzlich  das  Gewollte  da,  und  Stellen, 
über  die  ich  vorher  gestolpert  war,  ergeben  sich  ohne  besondere 
Schwierigkeit.  Die  Ideen  kommen  mir  öfters  plötzlich  und  ohne 
dafs  ich  nach  ihnen  gesucht  hätte.  Manchmal  mufs  ich  mich  sogar 
erst  besinnen,  für  welche  Stelle  der  mich  beschäftigenden  Dichtungen 
(ich  bin  ausschliefslich  Vokal-Komponist)  sie  den  adäquaten  Aus- 
druck abgeben.  Auch  schon  beim  Lesen  einer  Dichtung  tauchen 
Ideen  auf.  Doch  handelt  es  sich  zuerst  meist  nur  um  die  Keime 
zu  Motiven,  im  Laufe  einer  gröfseren  Arbeit  werden  sie  umgestaltet 
und  vertieft.  Dafs  in  diesen  Eingebungen  das  Unbewufste  zu  Tage 
tritt,  ist  wohl  nicht  zu  verkennen;  auch  fühle  ich,  wie  ich,  nach 
angestrengtem  Vertiefen  in  wichtige  Stellen,  in  der  mir  inzwischen 
entfremdeten  Aufsenwelt  wieder  zum  Bewufstsein  erwache.  Im 
Übrigen  bin  ich  keinen  Exaltationen  oder  aufgeregten  Träumen 
ausgesetzt;  ich  habe  vielmehr  nach  angestrengtem  Komponieren 
meist  einen  festen  gesunden  Schlaf,  in  dessen  Träume  sich  nur 
selten  musikalische  Motive  verweben,  —  wenigstens  soweit  mir 
solche  Träume  zur  Erinnerung  und  Bewufstsein  kommen.  —  Wollen 
einmal  beim  Komponieren  die  Gedanken  sich  nicht  einstellen  oder 
nicht  formen,  so  kann  es  auch  sein,  dafs  die  Dichtung  daran  Schuld 
trägt.  Ich  habe  es  öfters  bemerkt,  dafs,  sobald  der  Dichtung  eine 
andere  —  natürlichere  —  Wendung  gegeben  wird ,  auch  der 
musikalische  Gedankenflufs  wieder  da  ist.  Richard  Straufs,  mit 
dem  ich  diesen  Punkt  besprochen,  hat  die  nämliche  Erfahrung 
gemacht. 

3.  Nun  meine  Art  der  Ausgestaltung :  Wenn  ich  an  ein  gröfseres 
Werk  gehe,  so  schwebt  mir  dieses  zuerst  nur  in  grofsen  Umrissen 
vor,  auch  suche  ich  vorher  nur  einige  Hauptmotive  zu  gewinnen 
und  damit  den  Charakter  und  die  Grundstimmung  des  Werkes 
festzustellen,  dann  geht's  ans  Skizzieren  (1.  flüchtiges  Hinwerfen 
des    Gedankenganges   ohne   Takt   und   strenge    Modulation,    2.  aus- 
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gearbeitete  Skizze).  Ich  beginne  mit  dem  ersten  Takte  und  spinne 
den  einmal  fest  geknüpften  Faden  fort,  ohne  Unterbrechen  oder 
Überspringen,  bis  zum  letzten  Takte.  Niemals  gestatte  ich  mir 
(das  Vorspiel  ausgenommen)  ein  Vorgreifen  auf  spätere  Stellen,  so 
lebhaft  mich  diese  auch  interessieren  mögen;  höchstens  die  dafür 
auftauchenden  Motive  werden  notiert.  Im  ruhigen  Flusse  der  Weiter- 
arbeit komme  ich  so  mit  überraschender  Leichtigkeit  über  die 
schwierigsten  Stellen  weg,  für  die  ich,  hätte  ich  sie  herausgegriffen, 
nimmermehr  den  richtigen  Ausdruck  gefunden  hätte.  Bin  ich  aber 
einmal  nicht  in  Stimmung  dafür,  so  beginne  ich  mit  dem  Instru- 
mentieren, das  auch  Takt  für  Takt  geschieht.  Abschnittweise 
schreibe  ich  auch  gleich  den  Klavierauszug  in  die  dafür  offen- 
gelassenen Zeilen  der  Partitur,  was  mir  die  beste  Gelegenheit  giebt, 
die  Partitur  zu  revidieren.  Die  Ungeduld,  wieder  zu  dem  lebhaft 
interessierenden  Instrumentieren  zu  kommen,  beschleunigt  —  unbe- 
wufst  —  die  langweilige,  verbalste  Arbeit  am  Klavierauszuge. 
Ich  habe  hierdurch  den  grofsen  Vorteil,  alsbald  nach  Beendigung 
der  Partitur  auch  den  Klavierauszug  fertig  zu  haben. 

4.  Äufsere  Zwecke  spielen  bei  meinem  Schaffen  keine  Rolle. 
Trostlos,  wie  die  Lage  der  schaffenden  Musiker  nun  einmal  ist, 
habe  ich  mich  beschieden,  jährlich  sogar  eine  gröfsere  Summe  auf 
die  Herausgabe  meiner  Kompositionen  zu  verwenden,  wohl  wissend, 
dafs  nur  ein  Glücksfall  besonderer  Art  —  wie  er  zu  meiner 
Freude  Humperdink  wiederfahren  —  eine  Änderung  herbeizuführen 
vermag. 

Angesichts  der  hohen  Bedeutung  Ihrer  auch  von  mir  voll- 
kommen gewürdigten  Untersuchungen  erscheint  manches  von  mir 
Angeführte  kleinlich  und  unerheblich.  Ihre  Fragestellung  schien 
aber  auch  Derartiges  nicht  auszuschliefsen,  und  recht  schwierig  ist 
es  ohnehm ,  über  die  Vorgänge  beim  Schaffen  nachträglich  sich 
Rechenschaft  zu  geben,  dabei  auch  das  Wesentliche  vom  Unwesent- 
lichen zu  scheiden.  Dieses  und  auch  die  vielfache  Inanspruch- 
nahme meiner  Zeit  mögen  auch  die  Verzögerung  meiner  Antwort 
und  ihre  Formlosigkeit  entschuldigen. 

In  vorzüglicher  Hochachtung 
und  Ergebenheit 

Dr.  Hans  Sommer. 
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Sehr  geehrter  Herr  Doktor! 

Ihr  wertes  Schreiben,  welches  den  Zustand  des  schaffenden 
Künstlers  betrifft,  ist  an  mich  gelangt,  und  glaube  ich  Ihrem  Zwecke 
am  besten  zu  dienen,  wenn  ich  die  gestellten  Fragen  mit  möglichster 
Ausführlichkeit  beantworte. 

Ich  halte  vollständige  Einsamkeit  für  ein  wesentliches  Erfordernis 
des  künstlerischen  Schaffens.  Wenn  es  mich  zum  letzteren  drängt, 
so  strebe  ich  vor  Allem  darnach,  vollständig  mit  mir  allein  zu  sein 
und  jeden  Einflufs  der  Aufsenwelt,  vor  allem  aber  Gehörseindrücke 
möglichst  zu  entfernen.  Fälle,  wo  es  mir  aus  verschiedenen  widrigen 
Umständen  unmöglich  war,  mich  in  solchen  Augenblicken  abzu- 
schliefsen,  hinterlassen  mir  stets  eine  sehr  schmerzliche  Verstimmung, 
ungefähr  das  Gefühl,  einen  kostbaren  Schatz  für  immer  verloren  zu 
haben. 

Ich  bin  daher  überhaupt  ein  Gegner  übergrofser  Geselligkeit, 
welcher  man  sich  stets  nur  mit  Auserwählteren  überlassen  soll,  ins- 
besondere ein  Feind  der  sogenannten  »Gesellschaften«,  welche  ich 
niemals  gebe  oder  besuche. 

Ich  habe  bisher  nicht  gefunden,  dafs  die  Umgebung,  z.  B.  eine 
schöne  Gegend  unmittelbar  zum  künstlerischen  Schaffen  reizt. 
Die  Natur  fesselt  die  Betrachtung  unaufhörlich,  man  hat  nur  mit 
ihr  zu  thun,  giebt  sich  ihr  völlig  hin,  so  dafs  es  zum  schaffenden 
Impuls  nicht  kommt.  Erst  nachher  in  der  Reflexion  kann  der  ge- 
wonnene Eindruck  befruchtend  wirken.  Ich  habe  stets  nur  in  den 
vier  bekannten  Wänden  meines  Zimmers  wirklich  geschaffen,  wo 
gar  nichts  meine  Sammlung  störte  und  abzog.  Dessen  ungeachtet 
halte  ich  es  für  den  Künstler  unerläfslich ,  die  freie  Natur  auf- 
zusuchen, aber  er  soll  sich  dann  ganz  dem  Eindrucke  hingeben 
und  sich  anderer  Gedanken  völlig  entschlagen.  Tritt  aber  in  der 
Natur  wirklich  einmal  der  Impuls  zum  Schaffen  mächtig  hervor, 
so  wird  der  Künstler  die  schönste  Gegend  vielleicht  sogar  als 
Störung  empfinden  und  heim  eilen,  das  Geschaute  zu  fixieren.  Als 
ich  einmal  bei  nebeligtem  Tage  den  Pilatus  bestieg,  durchbrach, 
kurz  bevor  ich  das  Unterkunftshaus  auf  dem  Klimsenhorn  erreicht 
hatte,  die  Sonne  mächtig  die  Nebel,  welche  mit  unbegreiflicher 
Schnelligkeit  verschwanden  und  die  Schneegipfel  des  Berner  Ober- 
landes schauen  liefsen.  Dieser  Anblick  regte  mich  so  mächtig  auf, 
dafs  ich,    als  ich  kurz  darauf  im  Hause   ein  altes  Klavier  fand,  ein 
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Stück  improvisierte ,  welches  meine  Empfindung  aussprach.  Ich 
war  der  einzige  Tourist,  also  völlig  unbehindert.  Es  ist  dieses  der 
einzige  mir  erinnerliche  Fall,  dafs  ein  Vorgang  in  der  Natur  un- 
mittelbar produktiv  auf  mich  gewirkt  hat.  Aber  daraus,  dafs  ich 
gar  kein  Bedürfnis  empfand,  das  Gespielte  zu  fixieren,  schliefse  ich, 
dafs  es  nicht  der  Mühe  wert  war,  es  zu  thun. 

Im  Allgemeinen  fand  ich  die  Morgenstunden  dem  produktiven 
Schaffen  am  günstigsten,  nach  ihnen  den  späten  Nachmittag,  völlig 
ungünstig  die  Nachmittagsstunden.  Mitunter  ist  die  Nacht  günstig, 
jedoch  habe  ich  gefunden,  dafs,  was  da  geschaffen  worden  ist,  am 
anderen  Morgen  gewöhnlich  umgearbeitet  werden  mufste. 

Ein  freudiges  Erlebnis  kann  vielleicht  unmittelbar  zum  Schaffen 
reizen,  ein  trauriges  nie. 

Am  besten  halte  ich  zum  Hervortreten  des  produktiven  Zu- 
standes  völlige  Ruhe  des  Gemütes.  Nur  bei  klarer,  ruhiger  Ober- 
fläche tritt  der  sonst  verborgene  Grund  des  Sees  deutlich  hervor 
und  wird  oft  bis  in  die  gröfsten  Tiefen  sichtbar. 

So  ist  es  auch  mit  dem  Schauen  in  jene  Tiefen,  woraus  der 
Künstler  schöpft.  Die  äufsere  Welt  mufs  ihm  gerade  möglichst 
wenig  fühlbar  sein,  dann  wird  sie  leicht  vollständig  aus  dem  Be- 
wufstsein  treten. 

Gute  körperliche  Disposition  ist  unerläfslich.  Das  kleinste  Un- 
behagen, der  geringste  Schmerz  stellt  sich  jeder  Produktion  ent- 
gegen. Die  Augenblicke  des  Schaffens  sind  so  unendlich  zarter 
und  subtiler  Natur,  dafs  sie  nur  durch  das  Zusammentreffen  von 
vielen  günstigen  Umständen  zu  Stande  kommen  können. 

Wenn  der  künstlerische  Impuls  so  stark  auftritt,  dafs  er  unwider- 
stehlich wirkt,  so  wird  er  seelische  und  körperliche  Indispositionen 
beseitigen  und  während  des  Schaffens  werden  alle  Schmerzen  ver- 
schwunden sein.  Aber  eben  weil  er  in  diesem  Falle  ungewöhnlich 
stark  sein  mufs,  wird  er  unter  solchen  Umständen  viel  seltener 
auftreten,  als  wenn  sein  Erscheinen  durch  den  Mangel  jeder  Be- 
lästigung von  aufsen  oder  von  innen  gewissermafsen  vorbereitet  ist. 
Ich  strebe  daher  stets  darnach,  meinem  Körper  Gesundheit  und 
meinem  Gemüte  Heiterkeit  zu  bewahren.  Auch  suche  ich  gerne 
vollständige  Einsamkeit  auf.  — 

Über  den  Zustand  des  Schaffens  selbst  kann  ich  nicht  viel  be- 
richten, da,  wie  Sie  selbst  sehr  richtig  bemerken,  es  da  unmöglich  ist, 
sich  selbst  zu  beobachten.    Aber  unmittelbar  nach  den  Zeitspannen 
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des  eigentlichen  Schaffens  kann  ich  sagen,  dafs  mein  Blut  schneller 
als  sonst  fliefst,  dafs  meine  Nerven  ungewöhnlich  erregt  sind,  und 
dafs  ich  das  Gefühl  einer  ungeheuren,  warmen  Freude  empfinde, 
welches  sich  mit  dem  Geftihle  der  Fröhlichkeit  im  gewöhnlichen 
Leben  nicht  vergleichen  läfst.  Das  Gesicht  erscheint  erweitert,  und 
die  Gedanken  jagen,  verbinden  und  trennen  sich  in  ungewöhnlicher 
Schnelligkeit.  Ich  ertappte  mich  bei  solchen  Gelegenheiten,  dafs 
ich  lange  Reden  an  Personen  hielt,  die  gar  nicht  da  waren,  und 
herumsprang,  um  mich  schlug  und  alle  möglichen  Tollheiten  trieb,  so 
dafs  ich  mir  beim  Innewerden  meines  Gebahrens  sagen  mufste,  dafs  mich 
ein  unbefangener  Beobachter  wohl  hätte  für  verrückt  halten  müssen. 

Und  doch  erschien  es  mir  im  Augenblick  ganz  natürlich. 

Die  Erlebnisse  und  Eindrücke  des  vergangenen  Lebens,  sowie 
auch  des  gegenwärtigen  erscheinen  da  zu  einem  Bilde  verdichtet, 
welches  ich  anschauen  kann,  ohne  dafs  mein  Begehren  irgend  wie 
erregt  wird.  Das  Leben  dieser  Welt  bereitet  da  weder  Freude 
noch  Schmerz.  Das  beseligende  Gefühl  dieser  Augenblicke  geht 
über  diese  Welt  weit  hinaus. 

Sowie  aber  dieser  Zustand  vorbei  ist,  tritt  das  Leben  wieder 
voll  in  seine  Rechte.  Jedoch  glaube  ich  zu  empfinden,  dafs  dieser 
immer  wiederkehrende  Zustand  allmählich  über  das  ganze  Leben 
einen  sich  nach  und  nach  verstärkenden  verklärenden  Schimmer 
wirft,  so  dafs  das  Dasein  in  eine  immer  höhere  Sphäre  rückt. 

Ihre  Frage,  auf  welche  Art  ich  zu  den  Ideen  meiner  Kunstwerke 
gelange ,  mufs  ich  dahin  beantworten ,  dafs  hier  nach  meiner  An- 
sicht ein  grofser  Unterschied  zu  machen  ist  zwischen  dem  heran- 
reifenden und  dem  vollendeten  Künstler.  Zuerst  ist  es  das  Vor- 
bild, welches  begeistert,  und  man  greift  nach  Stoffen,  von  welchen 
man  glaubt,  diesem  Vorbild  so  nahe  als  möglich  zu  kommen,  z.  B. 
Sakuntala  und  Malawika.  Später  bildet  sich  und  reift  sich  jedoch 
eine  ganz  bestimmte,  nur  dem  Individuum  eigene  Weltanschauung 
aus,  und  diese  ist  es,  welche  mafsgebend  wird  für  reifere  Kunst- 
werke. Der  Künstler  wird  dann  nicht  mehr  im  blinden  Drange 
nach  Stoffen  greifen,  sondern  nur  mit  solchen  in  Berührung 
treten,  welche  eine  teils  offene,  teils  geheimnisvolle  Beziehung  zu 
seiner  Weltanschauung  haben  und  welche  sich  ihm  dadurch  unwill- 
kürlich aufdrängen. 

Man  kann  daher  niemals  sagen:  »Dieser  oder  jener  Stoff  taugt 
für  eine  Oper,   oder  dieses   und   jenes   Gedicht   ist   komponierbar,« 
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sondern  es  kommt  stets  auf  die  Individualität,  respektive  auf  die 
Weltanschauung  des  Künstlers  an,  vsrelcher  es  unternimmt,  diesen 
oder  jenen  Stoff  dramatisch  zu  gestalten,  dieses  oder  jenes  Gedicht 
zu  komponieren. 

Bizet  hätte  mit  dem  »Parsifal«,  Wagner  mit  der  »Carmen« 
niemals  etwas  anfangen  können.  Beide  hatten  wechselseitig  zu 
diesen  Stoffen  gar  keine  Berührungspunkte.  In  der  Weltanschauung 
des  Autors  liegt  auch  der  wahre,  innere  Mafsstab  für  den  Wert 
eines  Werkes.  Vom  Standpunkt  der  Technik,  in  Beziehung  auf 
das  Übereinstimmen  von  Wort  und  Musik,  von  Gedanken  und 
Ausführung  ist  »Carmen«  vielleicht  ein  ebenso  grofses  Meisterwerk 
wie  »Parsifal«.  Der  Unterschied  des  Werkes  beruht  im  Grunde 
auf  der  Tiefe  der  Weltanschauung  der  Autoren,  welchen  beide 
Werke  ihr  Dasein  zu  verdanken  haben. 

Warum  ich  dieses  Gedicht  komponiere,  jenes  nicht,  kann  ich 
nicht  definieren.  Dieses  spricht  eben  zu  mir,  jenes  nicht,  und  ich 
werde  ein  Gedicht  gut  und  schön  komponieren  können,  was  viel- 
leicht kein  Anderer  vermöchte.  Ebenso  steht  es  mit  dramatischen 
Stoffen.  Ich  werde  einen  Stoff,  aus  welchem  ein  Anderer  vielleicht 
sogar  ein  volles  Werk  zu  schaffen  im  Stande  ist,  liegen  lassen,  ja 
es  wird  mir  vielleicht  gar  nicht  in  den  Sinn  kommen,  dafs  dieses 
ein  günstiger  Stoff  sein  könne,  weil  es  mir  unmittelbar  nichts  sagt, 
mich  daher  nicht  zur  Verkörperung  drängt.  Es  steht  in  keiner 
Beziehung  zu  meiner  Weltanschauung,  bleibt  mir  daher  stumm, 
während  der  Stoff,  welchen  ich  berufen  bin  zu  komponieren ,  so- 
fort mit  eigentümlicher  Deutlichkeit  zu  mir  spricht. 

Der  wichtigste  Moment  bei  Erschaffung  eines  Kunstwerkes  ist 
der  Augenblick,  wo  sich  dasselbe  zuerst  im  Bewufstsein  bemerkbar 
macht.  Ich  möchte  es  den  Augenblick  der  Konzeption  nennen. 
Es  mag  vorher  mir  unbewufst  die  Disposition  dazu  vorhanden  sein, 
jedoch  plötzlich ,  scheinbar  ohne  Veranlassung ,  steht  das  Bild  des 
entstehenden  Werkes  vor  mir.  Ohne  im  Geringsten  noch  Einzel- 
züge aufzuweisen,  trägt  es  doch  bereits  die  charakteristischen  Merk- 
male, den  Typus  des  Ganzen  in  sich;  dieses  Bild,  einmal  geschaut, 
ist  durch  nichts  mehr  aus  dem  Bewufstsein  zu  verwischen,  und  ich 
fühle  nur  die  Sehnsucht,  es  auszuführen.  Mitunter  gehe  ich  sofort 
daran.  Mitunter  trage  ich  das  Bild  länger  im  Kopfe  herum  und 
warte,  was  es  mir  aufser  seiner  Gesamtheit  noch  für  Einzelheiten 
zu  sagen  hat. 
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Bei  dramatischen  Werken  ist  das  Dichten  schon  beeinflufst 
von  dem  Charakter  der  Musik,  welcher  mir  deutlich  vorschwebt, 
wenn  die  einzelnen  Themen  auch  noch  nicht  volle  Deutlichkeit  er- 
langt haben.  Das  Ausführen  in  Versen  ist  dann,  nachdem  der 
allgemeine  Flufs  der  Diktion  festgestellt  ist,  oft  Sache  der  Über- 
legung und  des  Verstandes,  ebenso  auch  die  letzte  Feile,  welche 
an  die  Musik  angelegt  wird. 

Nicht  Alles  gelingt  auf  den  ersten  Wurf. 

Ein  charakteristisches  Thema  zeigt  sich  öfters  nur  in  sehr  all- 
gemeinen Zügen,  und  es  bedarf  der  Modellierung  nach  allen  Seiten, 
bis  es  die  notwendige  Plastik  erlangt  hat.  Eine  Partie  des  Werkes 
wird  mit  grofser  Schnelligkeit  geschaffen,  jede  niedergeschriebene 
Note  bleibt  ohne  Korrektur  stehen.  Andere  Partien  schreiten  lang- 
sam vor.  Man  glaubt  es  gelungen,  jedoch  eine  Stimme  des  künst- 
lerischen Gewissens  ruft  leise,  dann  immer  lauter  »nein,  nein«. 
Man  prüft,  sucht  und  entdeckt  endlich  die  Ursache;  sie  kann  eine 
Note,  ein  Wort,  eine  unpassende  harmonische  Ausweichung  sein. 
Aber  ein  kleiner  Mifsstand  störte  die  Harmonie  des  Ganzen.  Man 
beseitigt  den  Übelstand,  und  froh  ruft  die  innere  Stimme :  »So  ist's!« 
»So  mufste  es  sein« ! 

Ist  die  künstlerische  Inspiration  so  stark,  dafs  es  mich  mit 
aller  Macht  drängt,  jetzt  den  Entwurf  auszuführen,  so  kann  ich 
mir  jederzeit  vornehmen,  z.  B.  die  Stunden  von  6 — 11  Uhr  Morgens 
meinem  Werke  zu  widmen,  und  die  Arbeitslust  wird  mich  nur  selten 
im  Stiche  lassen. 

Das  fertige  Werk  (die  Skizze)  lasse  ich  längere  Zeit  liegen 
und  nehme  es  nachher  wieder  vor,  wo  es  vorkommen  kann,  dafs 
ich  noch  unwesentliche  Änderungen  mache.  Gehe  ich  einmal  an 
die  Reinschrift,  so  ist  das  Werk  bis  in  die  kleinsten  Züge  fertig 
fixiert,  und  die  Reinschrift  nur  mehr  technische,  obwohl  doch  sehr 
vergnügliche  Arbeit. 

Das  Bewufstsein  von  dem  Werte  des  Geschaffenen  entnehme 
ich  meiner  endlichen  Überzeugung,  einem  inneren  Drange  gefolgt 
zu  sein  und  ohne  jede  Rücksicht  auf  Erfolg  oder  äufserliche 
Wirkung,  ohne  Spekulation  geschaffen  zu  haben.  Interessen  des 
Begehrens  haben  nicht  den  geringsten  Einflufs  auf  mein  künst- 
lerisches Schaffen,  schweigen  bei  demselben  überhaupt  vollständig. 
Bei  dem  jetzigen  Zustande  der  Kunstpflege  und  des  öffentlichen 
Geschmackes  habe  ich  nach  meinen  Erfahrungen  die  Hoffnung  auf 
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einen  Erfolg  im  gewöhnlichen  Sinne  überhaupt  aufgegeben.  Nichts 
destoweniger  werde  ich  meine  Pläne  und  Entwürfe  unbehindert  aus- 
führen, und  das  gröfste  erreichbare  Glück  im  Leben  schemt  mir, 
dies  gesund  an  Körper  und  Seele  zu  können.  Was  die  Welt  dazu 
sagt,  ist  mir  gleichgültig,  und  nichts  wird  mich  bewegen,  dem 
Erfolg  zuliebe  dem  herrschenden  Geschmack  eine  Konzession  zu 
machen.  Ich  ziehe  vor,  im  Geiste  denjenigen  die  Hand  zu  reichen, 
welche  ebenso  dachten,  empfanden  und  handelten  wie  ich, 

Produkte  im  Zustande  der  Schaffensunlust  hervorgebracht 
kenne  ich  nicht. 

Drängt  es  mich  nicht  dazu,  was  oft  monatelang  der  Fall  ist, 
so  erwarte  ich  ruhig  und  unbesorgt,  bis  mir,  kurz  gesagt,  etwas 
einfällt. 

Mich  zum  Schaffen  zu  zwingen  hätte  keinen  Zweck.  Es  käme 
doch  nichts  dabei  heraus,  als  gesuchte  Konglomerate. 

Träumen  und  lebhaften  Erregungen  bin  ich  unterworfen. 

Träume  haben  auf  meine  Stimmung  unleugbaren  Einflufs,  ob 
auf  mein  Schaffen  direkt,  kann  ich  mit  Bestimmtheit  nicht  beant- 
worten. Jedenfalls  ist  es  mir  noch  nicht  begegnet,  dafs  mir  ein 
Traum  z.  B.  einen  Aufschlufs  gegeben  hätte,  wie  ich  dieses  oder 
jenes  komponieren  sollte.  Jedoch  halte  ich  den  Zustand  des  Schaffens 
mit  dem  Träumen  nahe  verwandt. 

Bei  beiden  schweigen  die  Eindrücke  der  Aufsenwelt. 

Ich  meine  das  eigentliche  grundlegende  Schaffen,  nicht  die 
Ausführung  ins  Einzelne,  wobei  schon  auch  der  Verstand  eine  Rolle 
spielt,  die  Eindrücke  der  Aufsenwelt  aber  wieder,  wenn  auch  in 
sehr  beschränktem  Mafse,  in  das  Bewufstsein  eintreten. 

Der  Trieb  zum  Schaffen  ist  in  mir  sehr  frühzeitig  erwacht. 
Von  Musik  hatte  ich  stets  den  Eindruck  einer  sehr  ausdrucksvollen 
Sprache. 

Natürlich  empfand  ich  dies  anfangs  sehr  dumpf. 

Ehe  ich  Noten  kannte  (4  Jahre  alt)  komponierte  ich,  indem 
ich  Linien  auf  Papier  malte,  welche  sich  bogen,  stiegen,  fielen, 
dünner  und  dicker  wurden.  Ich  entsinne  mich  dieser  kindlichen 
Versuche  recht  genau.     Leider   sind    sie   nicht  aufbewahrt  worden. 

Meine  späteren  Versuche,  nach  Kenntnis  der  Noten,  waren 
vielleicht  viel  unbeholfener,  als  jene  allerersten. 

Der  Formsinn  ist  verhältnismäfsig  spät  bei  mir  erwacht. 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  25 
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Nach  meiner  Ansicht  mufs  sich  auch  der  Inhalt  immer  die 
Form  schaffen,  nicht  aber  in  eine  nachahmende  Form  hinein- 
gezwängt werden. 

Herzlichste  Grülse  von  Ihrem 

sehr  ergebenen 

Felix  Weingartner. 

Geehrter  Herr  Doktor! 

1.  Von  äufseren  Umständen  benötigte  ich  zum  Schaffen  einen 
einzigen:  Ruhe.  Nämlich  rein  äufsere,  materielle  Ruhe.  Ist  diese 
vorhanden,  so  kann  ich  zu  jeder  Zeit  des  Tages  und  der  Nacht 
und  in  jeder  Umgebung  arbeiten. 

2.  Ich  arbeitete  immer  stofsweise^  ich  möchte  sagen:  explosiv. 
Ich  fühle  mich  oft  jahrelang  gar  nicht  als  Komponist,  ja  nicht  ein- 
mal als  Musiker.  Dann  fängt  es  langsam,  wie  bei  einer  heran- 
ziehenden Krankheit  in  mir  zu  gären,  zu  arbeiten  an.  Dieser 
Zustand  nimmt  rasch  zu  und  steigert  sich  zu  einem  unerträglichen, 
bis  ich  mich  hinsetze  und  in  einem  Zuge,  fast  ununterbrochen  ein 
Werk  von  mir  gebe.  Daher  kommt  es,  dafs  ich  z.  B.  an  keiner 
meiner  Opern  länger  als  vier  Monate  gearbeitet  habe.  Während 
dieser  Zeit  nun,  des  naturnotwendigen  Schaffens,  bin  ich  auch 
immer  schaffenslustig.  Natürlich !  Denn  ich  schaffe  überhaupt 
nur  aus  innerer  Notwendigkeit,  innerem  Drange.  Nie  auf  äufsere 
Einflüsse  hin.  Ist  dann  die  letzte  Note  geschrieben^  so  verfalle 
ich  sofort  auf  kürzere  oder  längere  Zeit  in  eine  schon  erwähnte, 
verhältnismäfsige  Gleichgültigkeit  gegen  alle  Musik.  Ich  besuche 
dann  auch  nie  ein  Konzert,  gehe  nie  ins  Theater,  auch  nicht,  wenn 
meine  eigenen  Werke    gegeben  werden  —  aufser   wenn   ich   mufs. 

3.  Die  Ideen  für  meine  Werke  schöpfe  ich  nicht,  wenn  ich  bei 
der  Arbeit  sitze ,  sondern  z.  B,  auf  einem  dringenden  Geschäfts- 
gange, im  Wirtshause,  in  Gesellschaft,  in  der  Nacht,  wenn  ich  zu 
Bette  liege  und  schlafen  sollte.  Mein  Niederschreiben  ist  dann 
immer  nur  Ausgestaltung,  die  auch  wieder  blitzartig  erfolgt,  indem 
ich  z.  B.  eine  Scene  aus  einer  Oper,  für  die  ich  vielleicht  lange  die 
Stimmung  gesucht,  plötzlich  vor  meinem  inneren  Auge  fertig  da- 
stehen sehe  und  sie  nun  einfach  abschreibe. 

4.  Die  letzte  Hand,  die  ich  an  das  Werk  lege,  die  Feile  be- 
sorge   ich   vollkommen    mechanisch.     Da   ist   dann   von   einer   zeu- 
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genden  Begeisterung  u.  s,  w.  keine  Rede  mehr.  Kaltes,  gegen- 
seitiges Abwägen  ist  dann  an  deren  Stelle  getreten,  und  ich  appelliere 
dann  nun  mehr  an  meinen  Kunstverstand  und  das,  was  ich  ge- 
lernt habe. 

Namentlich  bei  der  Instrumentation  verfahre  ich  ungemein 
pedantisch.  Ich  denke  oft  tagelang  darüber  nach,  bis  ich  mich  ent- 
schlielse,  einen  Hornton  gestopft  oder  natürlich  blasen  zu  lassen. 

5.  Einflüssen  unbewufster  Natur  glaube  ich  hiermit  nicht 
unterworfen  zu  sein. 

6.  Mufs  ich  auch  negieren,  obwohl  ich  —  nach  den  Urteilen 
meiner  Umgebung  —  zur  Zeit  meines  Schaffensfurors  nicht  normal 
zu  sein  scheine. 

7.  Himmelhoch  jauchzend  —  wenn  ich  das  Gefühl  habe,  etwas 
Gelungenes  —  zu  Tode  betrübt,  wenn  ich  glaube,  etwas  mich  nicht 
Befriedigendes  geschaffen  zu  haben.  Im  ersteren  Falle  bin  ich  sehr 
^wohl  im  Stande,  mich  auf  dem  Boden  herumzuwälzen,  im  zweiten 
meine  ganze  Umgebung  zu  maltraitieren.     Träume  —  ne ! 

8.  Ohne  Schaffenslust  arbeite  ich  —  wie  schon  des  Öfteren 
bemerkt  —  überhaupt  nicht. 

9.  Wenn  mir  etwas  Besonderes  gelungen  ist,  fühle,  ich 
möchte  sagen  rieche  ich 's.  Der  objektive  Beurteilungsstandpunkt 
über  meine  eigenen  Sachen  kommt  mir  erst  so  ein  volles  Jahr  nach 
Vollendung,  wenn  ich  schon  so  und  so  viele  Aufführungen  gehört 
habe  u.  s.  w.  Als  ich  aber  z.  B.  in  zwei  Stunden  die  Donna-Diana- 
Ouverture  fertig  hatte,  sagte  ich  meiner  Frau  sofort:  »Diese 
Ouvertüre  wird  durch  die  Welt  gehen,«  und  sie  hat  dies  auch 
innerhalb  eines  halben  Jahres  gethan. 

10.  Wie  aus  3  ersichtlich,  schaffe  ich  vollkommen  im  dunklen 
Drange,  unbewufst.  Bei  der  Feile  dann  (4)  behandle  ich  das  ge- 
wonnene Rohmaterial  mit  kühlem  Verstände,  berechnendem  Raffine- 
ment. 

11.  Nein. 

12.  Als  ich  als  zwölfjähriger  Junge  einmal  beim  Nachhause- 
wege vom  Elternhause  in  meinen  Kostort  mich  darauf  ertappte, 
eine  Nachbildung  der  eben  vierhändig  gehörten  Freischütz-Ouver- 
türe gepfiffen  zu  haben  —  wie  schon  bemerkt,  kommen  mir  auch 
jetzt  die  meisten  Themen  und  Ideen  auf  möglichst  eiligen  Gängen  — 
auf  der  Strafse. 

E.  N.  V.  Reznicek. 
25* 
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Hochgeehrter  Herr ! 

Ihr  wertes  Schreiben  vom  29.  August  habe  ich  erhalten  und 
mit  grofsem  Interesse  gelesen.  So  sehr  auch  das  darin  behandelte 
Problem,  auf  welches  Ihre  Schriften  mich  bereits  aufmerksam  ge- 
macht hatten,  mich  fesselt  und  zu  weiterem  Nachdenken  erregt,  so 
fühle  ich  mich  dennoch  aufser  Stande,  Ihrem  Wunsche  in  seiner 
ganzen  Ausdehnung  Rechnung  zu  tragen. 

Ich  halte  die  hierzu  erforderliche  Selbstbeobachtung  mit  einem 
naiven  künstlerischen  Schaffen  für  unvereinbar,  man  müfste  sich 
dann  gleichsam  vor  einen  Spiegel  stellen,  um  den  Werdeprozefs  des 
Kunstwerkes  in  seinen  einzelnen  Phasen  als  Momentbilder  mit 
photographischer  Treue  festzuhalten. 

Der  Zustand  der  geistigen  Produktion  scheint  mir  einem  Traume 
vergleichbar,  auf  dessen  Einzelheiten  man  sich  allenfalls  beim  Er- 
wachen besmnt,  der  aber  späterhin  in  der  Erinnerung  mehr  und 
mehr  verblafst,  so  dafs  man  sich  kaum  noch  Rechenschaft  darüber 
zu  geben  vermag. 

Hätte  ich  den  Vorzug  Ihrer  persönlichen  Bekanntschaft,  so 
möchte  es  mündlicher  Unterhaltung  vielleicht  gelingen ,  mehr  oder 
weniger  interessante  Einzelheiten  ans  Licht  zu  fördern;  so  aber 
mufs  ich  mich  bescheiden ,  Ihnen  einige  äufserliche  Merkmale  zu 
nennen,  wenn  sie  auch  nicht  geeignet  sind,  in  das  Wesen  der  Sache 
einzudringen. 

Die  für  die  Schaffensstimmung  glückliche  Zeit  ist  bei  mir  in 
der  Regel  der  Spätnachmittag  oder  vielmehr  die  Zeit  kurz  vor 
Sonnenuntergang  bis  zum  Eintritt  der  Dunkelheit. 

Auch  der  Morgen  eignet  sich  vorzüglich,  falls  die  Nacht  günstig 
war;  im  Gegensatz  hierzu  kommt  es  vor,  dafs  eine  vollständig 
durchwachte  Nacht,  besonders  in  froher  Gesellschaft,  das  gesamte 
Nervensystem  in  den  Zustand  grofser  Empfänglichkeit  und  leichten 
Produzierens  versetzt,  ein  Fall,  der  allerdings  selten  eintritt.  Von 
grofsem  Einflufs  ist  dabei  die  Sonne,  weshalb  ich  Wert  darauf  lege, 
mein  Arbeitszimmer  im  Osten  oder  Süden  zu  haben.  Spaziergänge 
in  der  freien  Natur  sind  ebenfalls  sehr  wohlthätig ,  besonders  auf 
Hochebenen,  die  den  Blick  nach  allen  Richtungen  freilassen,  wäh- 
rend der  Aufenthalt  in  engen  Thälern  nur  hinderlich  sein  kann. 
Die  Einsamkeit  ist  natürlich  vorzuziehen,  doch  schadet  auch  Gesell- 
schaft  nicht ,    wenn   ich   mich    unbeobachtet   weifs.     So   hat   meine 
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Wallfahrt  nach  Kevlar  zum  Teil  sogar  in  dem  lärmenden  Treiben 
des  Münchner  Hofbräuhauses   seinerzeit   ihre  Entstehung  gefunden. 

Als  eine  besondere  Eigentümlichkeit  führe  ich  Ihnen  an,  dafs 
längere  Eisenbahnfahrten,  namentlich  morgens,  den  Hang  und  die 
Stimmung  zum  Produzieren  in  der  Regel  erwecken. 

Was  Ihre  übrigen  Fragen  betrifft,  so  greifen  sie  zum  Teil  in 
das  Gebiet  rein  technischer  Angelegenheiten  über  und  sind  daher 
nur  von  Fall  zu  Fall  beantwortbar. 

In  der  Hoffnung,  dafs  Ihnen  diese  Zeilen  nicht  ganz  unwill- 
kommen sein  werden,  zeichne  ich  mit  vorzüglicher  Hochachtung 

Engelbert  Humperdink. 

Sehr  geehrter  Herr  Doktor! 

Nichts  ist  schwerer  für  einen  Künstler,  als  den  Quell  seines 
eigenen  Schaffens  zu  belauschen.  Der  Schaffensprozefs  scheint  mir 
Äufserungsbethätigung  eines  Affektes,  wie  es  der  des  Zornigen 
oder  des  durch  einen  anderen  Leidenschaftszustand  seiner  Sinne 
nicht  völlig  mächtigen  und  dadurch  der  Selbstbeobachtung  nicht 
mehr  fähigen  Individuums  ist. 

Es  ist  mir  daher  recht  bange,  ob  ich  Ihren  Aufforderungen  in 
diesem  Punkte  werde  genügen  können. 

Wenn  ich  es  auch  aus  verschiedenen  Gründen  unterlasse,  die 
in  Ihrem  Fragebogen  gestellten  einzelnen  Fragen  der  Reihe  nach 
zu  beantworten,  so  will  ich  es  doch  versuchen,  eine  kurze  Schilderung 
meiner  Art,  künstlerisch  zu  produzieren,  zu  geben.  Ich  mufs  aber 
im  voraus  erklären,  dafs  dieselbe  keinerlei  Anspruch  auf  Vollständig- 
keit oder  wissenschaftliche  Methode  der  Darstellung  erheben  will.  Ich 
werde  nur  lose  aneinanderreihen,   was   mir  gerade  darüber  einfällt. 

Vor  Allem  scheint  es  mir  wichtig,  zu  betonen,  dafs  ich  nie 
oder  nur  äufserst  selten  rein  musikalisch,  das  heifst,  ohne  Be- 
einflussung durch  eine  dichterische  Idee  komponiert  habe,  was  sich 
nicht  nur  auf  meine  Gesangsmusik  (vor  Allem  die  Opern),  sondern 
im  gleichen  Mafse  auf  meine  Instrumentalmusik  bezieht,  so  z.  B. 
auf  meine  zahlreichen  Klavierstücke,  die  fast  nur  Erlebtem  die  An- 
regung zum  Entstehen  verdanken.  Ein  Verfolgtwerden  von  rein 
musikalischen  Ideen,  wie  es  bei  Anderen  vorzukommen  pflegt,  ist 
mir  ziemlich  fremd;  wohl  aber  setzt  sich  bei  mir  Alles,  was  ich 
erlebe,  sehe,  empfinde,  in  Musik  um. 
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Bin  ich  aber  einmal  in  der  schöpferischen  Begeisterung,  in 
welche  mich  eine  Anregung  von  aufsen  oder  innen  (eigentlich  giebt 
es  doch  nur  letztere),  versetzt  hat,  dann  vermag  ich  mich  vor  einer 
Überflutung  durch  Ideen  (vielleicht  besser  Einfällen)  kaum  zu  retten, 
so  dafs  es  schwer  hält,  auch  nur  das  Nötigste  zu  Papier  zu  bringen, 
obwohl  ich  aufserordentlich  rasch  skizziere.  Es  ist  mir  dreimal  im 
Leben  passiert,  dafs  ich  in  der  Nacht  plötzlich  aufwachte  und  durch 
einen  rein  musikalischen  Einfall  veranlafst  wurde,  Licht  zu  machen 
und  denselben  zu  notieren. 

Ich  glaube  übrigens,  dafs  auch  der  dramatische  Entwurf  meines 
Evangelimann  unbewufst  im  Schlafe  oder  Traumzustande  ent- 
standen ist,  denn  ich  schlief  unmittelbar  nach  Lesung  der  kleinen 
Meifsnerschen  Erzählung  ein  und  erwachte  mit  dem  fertigen  Ent- 
würfe im  Kopfe,  verliefs  sogleich  das  Bett  und  schrieb  denselben 
ohne  Unterbrechung  nieder,  als  ob  mir  ein  unsichtbares  Wesen  die 
Hand  mit  dem  Bleistifte  führte.  Etwas  Ähnliches  war  mir  weder 
vorher,  noch  ist  es  mir  später  wieder  passiert.  Es  war  ein  aus- 
gesprochenes Müssen. 

Beim  musikalisch-dramatischen  Schaffen  quillt  mir  die  Musik 
sozusagen  aus  den  dramatischen  Situationen,  Aktionen  und  Gebärden 
meiner  handelnden  Personen,  welche  ich  leibhaftig  zu  sehen  ver- 
meine, hervor,  nie  aber  wird  sie  extra  nur  durch  ein  wohlklingendes 
Versmafs,  welches  den  rhythmischen  und  tonlichen  Sinn  kitzelt, 
angeregt.  Dafür  spricht  deutlich,  dafs  ich  ganze  Scenen  erst  dann 
dichterisch  ausführe,  wenn  ich  zur  musikalischen  Komposition  der- 
selben schreite.  Je  lebhafter  ich  die  handelnden  Personen  empfinde, 
je  heftiger  mich  ihre  Seelenzustände  angreifen,  desto  unabweislicher 
wird  der  Drang,  ihre  Gefühle,  Worte  und  Gebärden  musikalisch 
auszudrücken. 

Ich  habe  selten  das  Gefühl  gröfserer  Übereinstimmung  ge- 
funden, wie  damals,  als  ich  Richard  Wagners  Ausführungen  über 
seine  Art  zu  schaffen  las. 

Jedes  Wort  ist  mir  da  aus  der  Seele  geschrieben.  Ich  würde 
lügen,  wenn  ich  sagte,  dafs  ich  auch  nur  im  Geringsten  anders- 
artig empfinde,  als  er  es  von  sich  schildert. 

Interessant  war  es  mir  stets  im  hohen  Grade,  dafs  ich  trotz 
aller  intensiven  Verstandesarbeit,  die  bekanntlich  bei  der  Gestaltung 
jedes  Kunstwerkes  eine  eminente  Rolle  spielt,  oft  lange  nach  gänz- 
licher Fertigstellung    eines    dramatisch-musikalischen   Werkes,    auf 
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einzelne  Beziehungen  musikalisch-physiologischer  Art  gestofsen  bin, 
die  mir  wiederholt  eine  geradezu  ehrfurchtsvolle  Scheu  vor  den 
unergründlichen  Geheimnissen  des  künstlerischen  Schaffens  ein- 
flöfsten,  und  die  Überzeugung  von  einer  höheren  Naturnotwendigkeit, 
von  welcher  der  seherhaft  schaffende  Künstler  unbewulst  geleitet 
wird,  woher  es  auch  kommen  mag,  dafs  die  erhabensten  künstleri- 
schen Schöpfungen  in  einem  solchen  Zustande  höheren  Unbewufst- 
seins  entstehen. 

Sollte  man  nicht  berechtigt  sein,  diese  Unwillkürlichkeiten, 
welche  auch  nicht  entfernt  angestrebt  oder  beabsichtigt  werden 
können,  im  eigentlichsten  Sinne  des  Wortes  Eingebungen  zu  nennen? 

Darauf  beruht  wohl  auch  die  von  mir  mehreren  nach  Opem- 
stoffen  gierig  fahndenden  Komponisten  gegenüber  gemachte  fast 
paradox  klingende  Bemerkung:  »Einen  musikalisch-dramatischen 
Stoff  darf  man  nicht  suchen,  man  mufs  ihn  finden.« 

Ist  ein  dramatischer  Komponist  auf  dem  Wege  der  Reflexion 
oder  aus  praktischen  Gesichtspunkten  zu  einem  Stoffe  gekommen, 
und  ist  ihm  dieser  nicht  wie  ein  plötzliches  Gesicht  vor  die  Seele 
getreten,  so  halte  ich  dies  schon  für  höchst  bedenklich.  Ich 
wenigstens  kann  mir  nicht  vorstellen,  dafs  ich  anders,  als  auf  die 
letzte  Art  einen  Opernstoff  ergreifen  könnte. 

Ich  glaube  daher  wohl  nicht  erst  versichern  zu  müssen,  dafs 
mich  zum  Schaffen  überhaupt  nur  ideale  Interessen  veranlassen 
können.  Mag  ja  sein,  dafs  zuweilen  unbewufste  äufsere  Ziele  oder 
eine  aufserge wohnliche  Teilnahme  meiner  Umgebung  fördernd  mit- 
gewirkt haben;  bestimmenden  Einflufs  jedoch  haben  diese  nie  auf 
mich  ausgeübt. 

Bei  der  einmal  begonnenen  Arbeit  selbst  fühle  ich  allerdings 
eine  Reihe  von  Einflüssen  äufserer  Art  anregend  und  fördernd  auf 
dieselbe  wirken.  So  regten  mich  von  jeher  Gespräche  mit  Kunst- 
verständigen,  meinem  Schaffen  sympathisch  gegenüberstehenden 
Personen  sehr  an.  Ich  habe  es  aber  schon  herausbekommen,  dafs 
bei  solchen  »Gesprächen«  fast  ausschlief slich  ich  selbst  der  Redende 
der  Andere  aber  nur  der  Hörende  war.  Das  genügte  mir  völlig, 
und  ich  fühlte  nach  solchen  sonderbaren  Dialogen  eine  Fülle  von 
Ideen  in  mir  aufkeimen. 

Ich  gestehe,  dafs  es  vorkommt,  dafs  weitgehende  Einwände 
gegen  meine  dargelegten  Pläne  die  gegenteilige  Wirkung  auf  mich 
ausüben,    nicht  weil  ich  mich  für  imfehlbar  halte,   sondern  weil  ich 
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die  Empfindung  habe,  dafs  mein  Gefühl,  welches  im  liebevollen  Um- 
gange mit  der  gewählten  Materie  diese  gleichsam  durchdringt, 
weiter  und  tiefer  zu  blicken  vermag^  als  das  nüchterne  Auge  des 
meinem  Gegenstande  von  aufsen  beikommenden  Individuums,  welches 
sich  auf  seine  »Objektivität«  mehr  zu  Gute  thut,  als  diese  in  solchem 
Falle  wert  sein  kann.  Ich  empfinde  dann  eine  Art  von  Schmerz, 
der  mich,  den  eben  noch  Schaffensfreudigen,  sogleich  gänzlich 
schaffensunlustig  macht. 

Die  Beantwortung  der  in  Ihrem  Fragebogen  gestellten  Frage, 
ob  ich  einen  Unterschied  zwischen  jenen  Werken  fühle,  welche  ich 
im  Zustande  der  Schaffenslust  und  jenen,  welche  ich  in  dem  der 
Schaffensunlust  gearbeitet  habe,  fällt  mir  nicht  schwer,  da  ich 
prinzipiell  nur  im  Zustande  der  Schaffenslust  arbeite,  wobei  aller- 
dings em  Gradunterschied  zwischen  gröfserer  und  geringerer  Dis- 
position vorkommt,  für  den  ich  empfindlich  bin.  Es  wird  mir  hier 
wohl  der  naheliegende  Vergleich  mit  der  Liebe  gestattet  sein: 

Liebe  ohne  Lust,  ach  welche  Pein! 
Lust  ohne  Liebe,  o  wie  gemein." 

Es  giebt  Zeiten,  in  welchen  ich  absolut  nicht  schaffe.  Auch 
während  dieser  Zeiten  giebt  es  ein  künstlerisches  Wachsen  und  ein 
im  Aufnehmen  von  Innen-  und  Aufseneindrücken  bestehendes,  gleich- 
sam passives  Schaffen.  Stellt  sich  aber  das  Bedürfnis  dazu  wieder 
ein,  so  komme  ich  kaum  vom  Pult  und  bin  wochen-,  ja  monatelang 
zu  keiner  anderen  Bethätigung  gestimmt.  Kleine  Unterbrechungen 
sind  wohl  auch  da  nötig.  Um  ein  Urteil  über  eine  eben  entworfene 
Partie  zu  erhalten,  pflege  ich  die  Arbeit  durch  etwas  ganz  Dis- 
parates zu  unterbrechen,  indem  ich  entweder  ein  gleichgültiges 
Zeitungsblatt  lese  oder  in  einem  Lexikon  blättere,  oder  am  Klavier 
einen  erbärmlichen  Gassenhauer  loslasse,  um  mit  Gewalt  von  dem  eben 
Gemachten  frei  zu  werden  und  einen  gleichsam  aufser  mir  liegenden 
Standpunkt  zu  gewinnen,  von  dem  aus  ich  mich  als  Kritiker  dem 
Künstler  gegenüberstellen  kann.  Es  ist  dieses  Verfahren  dem  des 
Malers  ähnlich,  der  von  der  Staffelei  sich  weit  entfernt,  um  das 
Fertiggestellte  besser  überblicken  zu  können. 

Um  die  vielleicht  lächerliche  Aufsenseite  solchen  Verfahrens 
nicht  profanen  Augen  oder  Ohren  preiszugeben,  pflege  ich  einsame 
Orte  für  das  Arbeiten  zu  wählen,  wo  ich  völlig  unbeachtet  und  un- 
belauscht  sein  kann.  Es  ist  mir  auch  nicht  gleichgültig,  in  welchen 
Räumen  ich  arbeite.     Je   einfacher,  schmuckloser  diese  sind,    desto 
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mehr  behagen  sie  mir,  weil  mich  nichts  in  und  an  ihnen  zerstreut 
und  ablenkt. 

Auch  die  Fensteraussicht  soll  keine  grofsartige,  sondern  eine 
einfach-liebliche  sein;  dann  regt  sie  mich  an,  aber  nicht  auf,  wie 
dies  bei  einer  prachtvollen  Gebirgslandschaft  oder  einer  glänzenden, 
reichbelebten  Strafse  wohl  der  Fall  zu  sein  pflegt. 

Auch  regt  mich  Sonnenlicht  im  Gegensatze  zu  Anderen,  welche 
es  stört,  angenehm  an,  während  mich  ein  trüber  Himmel  unauf- 
gelegt findet.  Viele  Ideen  und  Kombinationen  stellen  sich  beim 
einsamen  Wandern,  wohl  auch  beim  Fahren  (besonders  im  Eisen- 
bahnwagen) ein.  Die  Bewegung  ist  offenbar  der  Phantasiethätigkeit 
förderlich.  Durch  alkoholische  oder  narkotische  Mittel  habe  ich  mich 
—  und  zwar  ohne  Ausnahme  —  niemals  zur  künstlerischen  Arbeit 
angeregt,  weder  durch  Wein,  Bier,  Kaffee  und  Thee,  noch  durch 
Tabakrauchen.  Ich  halte  die  Abhängigkeit  von  solch  niederen 
Stimulantien  für  geradezu  unwürdig. 

Die  Anregung  mufs  immer  rein  geistiger  Natur  sein;  zum 
Mindesten  darf  eine  physische  nicht  mit  Fleifs  aufgesucht  oder  an- 
gewendet werden. 

Ich  habe  in  früheren  Jahren  mit  Vorliebe  in  der  Nacht  ge- 
arbeitet, weil  diese  mehr  Sammlung  gestattet  als  der  Tag,  und  die 
Ablenkungsmöglichkeiten  vermindert,  weil  auch  sie  das  Nerven- 
system bereits  in  einem  Zustande  vorgeschrittener  Sensibilität  und 
für  die  musikalische  Arbeit  sozusagen  präpariert  findet.  Ich  habe 
mich  aber  eines  Besseren  besonnen  und  arbeite  jetzt  nur  mehr  Vor- 
mittags und  Abends  im  Ganzen  7  —  8  Stunden.  Bisher  hatte  ich 
diese  zweifellos  gesündere  Einteilung  noch  nicht  zu  bereuen  gehabt. 

Lärm,  Gespräche  und  Ähnliches  in  meiner  nächsten  Nähe, 
welche  mir  wohl  die  Abfassung  des  einfachsten  Briefes  unmöglich 
machen,  stören  mich  physisch  bei  der  musikalischen  Arbeit  nicht 
im  Geringsten,  abgesehen  von  dem  oben  berührten  Umstände  des 
Unbeachtetseinwollens. 

Was  die  Ausführung  meiner  Werke  betrifft,  so  mache  ich 
immer  nur  eine  einzige  Skizze  (Notizen  nicht  gerechnet),  welche 
sich  bei  der  Ausarbeitung  immer  mehr  verdichtet,  bis  sie  —  bei 
Orchester -Werken  —  einem  Partitur -Mikrokosmus  ähnlich  sieht. 
Ist  die  Arbeit  vollendet,  so  pflege  ich  keine  Note  mehr  zu  ändern, 
sowie  ich  jede  Umarbeitung  eines  älteren  Werkes  perhorresziere. 
Gefällt   es   einem    »Reminiszenzenjäger«!:,    auf   die  Ähnlichkeit   einer 
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meiner  Melodien  mit  der  eines  anderen  Komponisten  in  wohl-  oder 
unwohlwollender  Weise  aufmerksam  zu  machen,  so  ändere  ich  die- 
selbe, selbst  wenn  ich  dem  Betreffenden  Recht  geben  mülste,  grund- 
sätzlich nicht,  weil  ich  in  einem  solchen  Vorgehen  eine  Unehrlichkeit 
und  eine  Fälschung  meiner  eigenen  Eingebung  erblicken  würde. 
Mit  einer  Umgestaltung  würde  ich  entweder  eine  künstlerische  Lüge 
aussprechen  oder  demjenigen  ein  Zugeständnis  machen,  der  meine 
Melodie  nicht  für  ehrlich  erfunden  hält. 

Überhaupt  liegt  die  Eigenart  der  Empfindung  nicht  in  der 
blofsen  Tonfolge,  die  immer  schon  ähnlich  dagewesen  sein  mufs, 
sondern  in  der  Gesamterscheinung  des  Kunstwerkes. 

Noch  möchte  ich  beifügen,  dafs  ich  ebensowenig,  als  ich  einen 
»Stoff«,  eine  Melodie,  eine  Harmonie  oder  einen  Rhythmus  suche, 
auch  die  Tonart  wähle,  in  welcher  eine  Komposition  sich  aus- 
sprechen soll,  sondern  es  bildet  sich  dieselbe,  als  zur  Wesenheit  des 
Ganzen  gehörend,  in  mir  gleichsam  als  Farbe  des  »Einfalles«  gleich- 
zeitig mit  diesem. 

Der  erste  Anstofs  zu  meinem  musikalischen  Schaffen  überhaupt 
ist  mir  unbekannt. 

Ich  weifs  nur,  dafs  ich  mit  acht  Jahren  am  Klavier  zu  »phanta- 
sieren« begann  und  auch  wiederholt  in  Wald  und  Flur  meinen 
jugendlichen  Gefühlen  durch  phantastisches  Singen  Ausdruck  verlieh, 
und  dafs  ich  mit  zwölf  Jahren  die  ersten  Niederschrift  versuche  von 
eigenen  »Kompositionen«  machte. 

Dr.  Wilh.  Kienzl. 

Die  folgenden  Mitteilungen,  welche  zunächst  als  Grundlage  für 
ein  ausführliches  Schreiben  aufgesetzt  worden  sind,  hat  mir  auf  mein 
Ersuchen  Herr  Hofkapellmeister  Richard  Straufs  liebenswürdigst 
zur  Verfügung  gestellt: 

Völlige  Einsamkeit  sei  seiner  Produktion  am  günstigsten. 

Was  man  »Einfälle«  nenne,  musikalische  Gedanken,  die,  man 
weifs  nicht  woher,  plötzlich  auftauchen,  habe  er  meistens  nach- 
mittags zu  Beginn  eines  Spazierganges  oder  nach  einem  längeren 
Spaziergange  in  schöner  Natur,  nach  etwa  halbstündiger  Ruhe. 

Träume  spielen  für  sein  Erfinden  gar  keine  Rolle,  wenigstens 
nicht  Träume,  deren  er  sich  bewufst  wird.  Dafs  aber  ein  inneres 
Arbeiten  der  Phantasie,  dessen  er  sich  nicht  bewufst  wird,  den 
Hauptanteil  an   seinem  Schaffen  trage,    das  ist   ihm   unzweifelhaft; 
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ein  Motiv  oder  eine  längere  Melodie,  die  so  ganz  plötzlich  auftauchen, 
heiter  grotesken,  religiös  schwärmerischen  oder  sonst  einem  Ausdrucks- 
bedürfnis entsprechenden  Inhaltes,  welche  als  solche  erkannt,  in  diesem 
Sinne  konsequent  weiter  gesponnen  werden,  seien  bereits  Endresultate 
langer  innerer  Prozesse.  Wie  dies  ins  Bewufstsein  trete,  lehre  ein 
Beispiel:  Vier  Takte  einer  schönen  Melodie,  sagen  wir  religiös 
schwärmerischen  Inhaltes,  seien  absoluter,  sogenannter  Einfall;  am 
Klaviere  werden  diese  vier  Takte  auf  Grund  ihres  thematischen  In- 
haltes und  ihres  sonstigen  Entwicklungsbedürfnisses  fortgesponnen. 
Diese  vier  Takte  entwickeln  sich  in  Kürze  zu  einer  achtzehntaktigen, 
dem  Ausdrucksbedürfnisse  gut  und  glücklich  entsprechenden  Melodie, 
die  etwa  in  einer  zweiunddreifsigtaktigen  Periode  vollständig  ent- 
wickelt und  abgeschlossen  sein  dürfte.  Verhältnismäfsig  rasch  haben 
sich  die  ersten  achtzehn  Takte  nach  kurzen  Stockungen  und  mit 
kleinen  Veränderungen  gefunden;  plötzlich,  mit  dem  achtzehnten 
Takte,  tritt  eine  Unterbrechung  ein;  mehrere  Arten  der  Durch- 
führung werden  versucht,  ohne  den  gewünschten  Erfolg;  die  natür- 
liche Produktion,  wenn  man 's  so  nennen  darf,  ist  aus.  Hat  der 
Tondichter  das  erkannt,  so  hütet  er  sich,  fortzufahren,  hält  aber 
das  Vollendete  fest  und  merkt  es  sich  genau. 

Plötzlich,  nach  einigen  Tagen,  findet  sich,  wie  vorher  der  erste 
Einfall,  die  richtig  scheinende  Fortsetzung  desselben.  Es  müsse 
also  entschieden  ein  inneres  Arbeiten  der  Phantasie  stattgefunden 
haben. 

Dafs  aber  der  erste  Einfall,  der  ganz  unvermutet  kam,  auch 
nur  eine  Fortsetzung  sei,  hält  Straufs  für  unzweifelhaft. 

Er  erzählt,  dafs  er,  sechs  Jahre  alt,  sein  erstes  Stück  kompo- 
niert habe,  eine  Schnellpolka. 

3>Mein  Vater,«  so  fährt  er  fort,  »war  Waldhornist  im  Hof- 
orchester und  musizierte  viel ;  ich  hörte  also  von  Geburt  an  Musik ; 
blies  mein  Vater  Waldhorn,  lachte  ich,  spielte  er  Geige,  weinte  ich. 

Also  von  Geburt  an  nahm  meine  Phantasie  Töne  auf;  nach 
dem  sechsten  Jahre  warf  sie  aus  ihren  ,Reminiscenzen'  ihr  erstes 
selbständiges  Produkt  heraus.«  Mit  dem  zunehmenden  Anschauungs- 
vermögen und  mit  der  höheren  intellektuellen  Bildung  erhalte  die 
Phantasie  immer  reichere  Nahrung  und  könne  immer  mehr  »Ein- 
fälle« hervorbringen.  Bei  dieser  scharfsinnigen  Beobachtung  hält 
Straufs  die  Frage  offen,  wie  es  komme,  dafs  sich  diese  verschieden- 
artigsten Eindrücke  der  Phantasie  gerade  in  Töne  umsetzen.    »Am 
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meisten  komponierte  ich,«  teilt  er  weiter  mit,  »zwischen  meinem 
achten  und  achtzehnten  Jahre;  dafs  es  jetzt  immer  langsamer  geht, 
liegt  in  der  wachsenden  Selbstkritik,  die,  durch  Allgemeinbildung 
gesteigert,  immer  genauer  darüber  wacht,  dafs  ich  nur  produziere, 
was  ich  mufs,  nicht  was  ich  könnte.« 

Wie  weit  nun  das,  was  man  gewöhnlich  Technik  nenne,  von 
dem,  was  man  Inspiration  nenne,  getrennt  werden  müsse,  sei  schwer 
zu  sagen. 

Technik  bei  künstlerischer  Produktion  sei  doch  wohl  die  Fähig- 
keit, alles,  was  man  an  Empfindung  und  künstlerischer  Phantasie 
in  sich  birgt,  auch  so  ans  Tageslicht  zu  bringen,  —  höchste  Technik 
das  reichste,  am  höchsten  ausgebildete  Sprachvermögen. 

Ein  solch  höchst  ausgebildetes  Sprachvermögen«  sei  aber  doch 
auch  nur  das  Resultat  eines  aufserordentlichen  Ausdrucksbedürfnisses. 
Straufs  bemerkt  mit  Recht,  dafs  eine  gute  fünfstimmige  Fuge  zu 
schreiben  noch  kein  Zeichen  grofser  »Technik«  sei,  das  gehöre 
unter  die  Rubrik  der  Handwerkergeschicklichkeit,  wenn  die  Fuge 
nicht  etwas  ausdrücke,  was  über  die  gute  Führung  der  fünf  Stimmen 
an  sich  hinaus  sei. 

»Man  wirft  mir,«  so  fährt  Straufs  fort,  »in  Zunftkritiken  des 
Öfteren  vor,  dafs  ich  eine  kolossal  entwickelte  Orchestertechnik,  reiche 
Polyphonie,  kunstvolle  neue  Formgestaltungen  in  meinen  Arbeiten 
biete,  dafs  es  aber  mit  der  musikalischen  , Erfindung'  faul  sei. 

»Wenn  ich  also  so  neue  Farben  im  Orchester  entdeckt  haben 
soll,  was  wahrscheinlich  gar  nicht  der  Fall  ist,  aber  nehmen  wir  es 
einmal  an,  so  mufs  doch  bei  einem  , Künstler  unseres  Schlages'  das 
Bedürfnis  vorausgegangen  sein,  mit  diesen  , neuen  Farben'  etwas 
auszudrücken,  was  sich  mit  den  alten  Farben  nicht  sagen  liefs,  — 
wenn  dies  nicht  der  Fall  ist,  findet  man  nämlich  diese  sogenannten 
, neuen  Farben'  gar  nicht.  Da  heilst  es:  Wer  nicht  sucht,  der  findet.« 
Das  Kyrie  der  H-moll- Messe  von  Bach  z.  B.  rechne  man  ge- 
wöhnlich unter  die  »Kunsttechnik«,  eine  achttaktige  Walzermelodie 
von  Schubert  sei  »reine  Erfindung«,  »Inspiration«,  »Einfall«.  Was 
das  Volk  leichter  verstehe ,  belobe  es  mit  dem  Titel :  »genial  er- 
funden«, was  es  nicht  verstehe,  sei  »kunstvolle  Arbeit ':.  Wer  nicht 
begreife,  dafs  in  Bachs  Kyrie  tausendmal  mehr  »Erfindung«  stecke, 
dafs  sich  nur  ein  viel  reicheres  Ausdrucksbedürfnis  in  so  kompli- 
zierten Formen  Luft  machen  konnte,  als  das  in  einem  Walzer  Form 
gewinnende,  dem  sei  es  auch  nicht  begreiflich  zu  machen. 
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»Wenn  man  daher  mir  immer  vorwirft,  ich  schreibe  zu  schwer, 
zu  kompHziert  —  zum  Teufel !  noch  einfacher  kann  ichs  nicht 
ausdrücken,  und  ich  strebe  nach  möghchster  Einfachheit;  ein  Streben 
nach  Originalität  giebt  es  bei  einem  wirklichen  Künstler  nicht. 
Was  meine  musikalische  Ausdrucksweise  oft  überfeinert,  rhythmisch 
zu  subtil,  reichhaltig  erscheinen  läfst,  ist  wahrscheinlich  ein  durch 
meine  reiche  Kenntnis  der  gesamten  Litteratur  und  grofse  Erfahrung 
in  Allem,  was  das  Orchester  betrifft ,  geläuterter  Geschmack ,  der 
mir  leicht  als  trivial ,  gewöhnlich ,  schon  oft  dagewesen  und  daher 
überflüssig,  nochmal  wiedergekaut  zu  werden,  erscheinen  läfst,  was 
Anderen,  nicht  blofs  Laien,  noch  als  höchst  , modern'  und  dem 
20.  Jahrhundert  angehörig  vorkommt.« 

Wieder  auf  die  Art  des  Schaffens  zurückkommend ,  trennt 
Straufs  das  unbewufste  und  das  bewufste  Schaffen,  indem  er  folgende 
erläuternde  Beispiele  giebt:  Mitten  im  Lesen  Schopenhauers  oder 
Nietzsches  oder  eines  Geschichtswerkes  treibe  es  ihn  ans  Klavier; 
in  Kurzem  tauche  eine  ganz  bestimmte  Melodie  auf,  also  eine  ganz 
bestimmte  »Gestalt«  forme  sich  unter  seinen  Fingern.  Voraus- 
setzung dabei  waren  weder  eine  melancholische  Grundstimmung, 
noch  Sehnsucht  oder  Liebesbedürfnis  u.  s.  w.  (also  innere  Voraus- 
setzungen) noch  äufsere  Eindrücke,  wie  der  Anblick  eines  Gewitters, 
eines  friedlichen  Abends  im  Hochgebirge,  einer  einsamen  Meeres- 
küste u.  s.  w.  (oder  sonst  was  als  »den  Künstler  anregend«  gilt)  — 
nein :  nur  der  reine  Intellekt  sei  beschäftigt  gewesen,  sich  Nietzsches 
Paradoxe  kleinzuschlagen  oder  sich  etwas  Bewunderung  für  die 
»Willensverneinung«  abzuringen. 

Diese  Beobachtung  des  Tondichters  ist  sehr  treffend.  Stim- 
mungen und  Eindrücke  erzeugen  nicht  erst  die  Vorstellungen,  deren 
sich  der  Künstler  bei  seinem  Schaffen  bedient,  sondern  sie  sind  nur 
häufig  Anlafs,  die  bereits  vorbereiteten,  in  der  Tiefe  schlummernden 
zu  wecken.  Dem  arbeitenden  Intellekte  stellen  sie  sich  zu  Gebote. 
Die  Stimmung  giebt  nur  gleichsam  die  Resonanz.  Sollen  sie 
künstlerischen  Ausdruck  finden,  so  müssen  die  Vorstellungen,  welche 
dazu  dienen ,  bereits  im  Unbewufsten  zur  Verfügung  sein.  Die 
blofse  Stimmung  hat  noch  Niemanden  zum  Künstler  gemacht.  Doch 
kehren  wir  zu  Straufs  zurück !  Die  so  gewordene  Melodie  wird 
geprüft :  welch  Landes  —  wes  Inhalts  —  (das  wäre  also  die  » Wahr- 
traumdeuterei«  Hans  Sachsens). 

Sie  wäre  grotesk-heiteren  Inhaltes. 
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»Eine  erkennbare  Voraussetzung  dafür,«  bemerkt  Straufs,  »dafs 
ich  nur  eine  grotesk  -  heitere  Melodie  schaffen  würde,  war  weder 
aus  meiner  Seelenstimmung,  noch  aus  der  Anregung  durch  meine 
abstrakte  Lektüre  (vielleicht  höchstens  aus  dem  Bedürfnisse  des 
Gegensatzes,  das  aber  auch  schwer  nachzuweisen  wäre)  zu  de- 
finieren. 

»Die  Melodie  hat  sich  also  nach  mir  nicht  erkennbaren,  inneren 
Gesetzen,  für  die  ich  oft  selbst  bei  genauester  Erforschung  meines 
Gedächtnisses  den  Punkt  zur  Anregung  nicht  mehr  finde,  gebildet.« 
Dies  wäre  nach  Straufs  das  unbewufste  Schaffen. 

Dafs  ein  äufserer  Punkt  oder  viele  der  Anregung  zur  inneren 
Produktion  dieses  ihm  bis  dahin  unbewufst  sich  entwickelnden  Ge- 
dankens vorhanden  gewesen,  vom  Gedächtnisse  aufbewahrt  und  im 
Verein  mit  der  Phantasie  verarbeitet  worden  seien,  ist  ihm  un- 
zweifelhaft.    All  die  Anregungen  habe  er  eben  »vergessen«. 

Straufs  fährt  fort,  dafs  ihm  Einfälle  (Mufse  und  Einsamkeit 
allerdings  fast  immer  vorausgesetzt)  bei  Spaziergängen  in  schöner 
Natur  gekommen  seien-,  öfters  sei  es  ihm  begegnet,  dafs  sich  die 
Linien  einer  Landschaft  in  die  Linien  einer  Melodie  mit  der  Grund- 
stimmung der  Landschaft  umgesetzt  haben.  Ein  bestimmter  Fall 
sei  ihm  auf  einem  Ritte  in  Ägypten  beim  Anblick  eines  eigentüm- 
lich geformten  Gebirgsrückens  vorgekommen. 

Als  ein  Beispiel  innerlicher  Vorthätigkeit ,  welche  aber  eines 
bestimmten  Anlasses  bedarf,  um  zum  Ergebnisse  zu  kommen,  führt 
er  an: 

»Ich  habe  Monate  lang  keine  Lust  zum  Komponieren  gehabt ; 
plötzlich  eines  Abends  nehme  ich  ein  Gedichtbuch  zur  Hand,  blättere 
es  oberflächlich  durch;  es  stöfst  mir  ein  Gedicht  auf,  zu  dem  sich, 
oft  bevor  ich  es  nur  ordentlich  durchgelesen  habe,  ein  musikalischer 
Gedanke  findet :  ich  setze  mich  hin ;  in  zehn  Minuten  ist  das  ganze 
Lied  fertig.« 

Offenbar  habe  sich  da  innerlich  Musik  angesammelt,  und  zwar 
Musik  ganz  bestimmten  Inhaltes.  »Treffe  ich  nun  da,  wenn  sozu- 
sagen das  Gefäfs  bis  oben  voll  ist,  auf  ein  nur  ungefähr  im  Inhalt 
korrespondierendes  Gedicht,  so  ist  das  opus  im  Handumdrehen  da. 
Findet  sich  —  leider  sehr  oft  —  das  Gedicht  nicht,  so  wird  dem 
Drang  zur  Produktion  erst  auch  Genüge  gethan,  und  ein  mir  über- 
haupt komponierbar  erscheinendes  Gedicht  in  Töne  umgesetzt  — 
aber  es  geht  langsam,    es  wird  gekünstelt,  die  Melodie  fliefst  zäh. 
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die  ganze  Technik  mufs  herhalten,  um  etwas  vor  der  gestrengen 
Selbstkritik  bestehen  Könnendes  zu  Stande  zu  bringen.  Und  Alles, 
weil  im  entscheidenden  Augenblick  nicht  die  zwei  ganz  richtigen 
Feuersteine  zusammenschlugen,  weil  der  musikalische  Gedanke,  der 
sich  —  Gott  weifs  warum  —  innerlich  vorbereitet  hatte,  nicht  das 
ganz  entsprechende  poetische  Gedankengefäfs  gefunden  hat  und 
nun  sich  ummodeln,  umdeuten  lassen  mufs,  um  überhaupt  zur  Er- 
scheinung zu  gelangen.  Warum  ich  da  nicht  mir  selbst  ein  Gedicht 
mache  ?  Das  wäre  wohl  das  eigentlich  Richtige.  Aber  Wort-  und 
Tondichter  korrespondieren  bei  mir  nicht  so  plötzlich,  indem  der 
Tondichter  in  der  Technik,  sich  auszudrücken,  dem  Wortdichter  in 
mir  zu  sehr  überlegen  oder  in  der  Übung  voraus  ist.« 

Auf  das  Erleben  des  Künstlers  als  der  Voraussetzung  seines 
Schaffens  kommend  erzählt  Straufs:  »Es  war  vor  sechs  Jahren,  als 
mir  der  Gedanke  auftauchte,  die  Todesstunde  eines  Menschen,  der 
nach  den  höchsten  idealen  Zielen  gestrebt  hatte,  also  wohl  eines 
Künstlers,  in  einer  Tondichtung  darzustellen.  Der  Kranke  liegt 
im  Schlummer  schwer  und  unregelmäfsig  atmend  zu  Bette ;  freund- 
liche Träume  zaubern  ein  Lächeln  auf  das  Antlitz  des  schwer 
Leidenden;  der  Schlaf  wird  leichter;  er  erwacht;  gräfsliche  Schmerzen 
beginnen  ihn  wieder  zu  foltern,  das  Fieber  schüttelt  seine  Glieder 
—  als  der  Anfall  zu  Ende  geht  und  die  Schmerzen  nachlassen,  ge- 
denkt er  seines  vergangenen  Lebens :  seine  Kindheit  zieht  an  ihm 
vorüber,  seine  Jünglingszeit  mit  seinem  Streben,  seinen  Leiden- 
schaften und  dann,  während  schon  wieder  Schmerzen  sich  einstellen, 
erscheint  ihm  die  Frucht  seines  Lebenspfades,  die  Idee,  das  Ideal, 
das  er  zu  verwirklichen,  künstlerisch  darzustellen  versucht  hat,  das 
er  aber  nicht  vollenden  konnte,  weil  es  von  einem  Menschen  nicht 
zu  vollenden  war.  Die  Todesstunde  naht,  die  Seele  verläfst  den 
Körper,  um  im  ewigen  Welträume  das  vollendet  in  herrlichster 
Gestalt  zu  finden,  was  es  hienieden  nicht  erfüllen  konnte.« 

Dies  sei  flüchtig  der  Inhalt  von  »Tod  und  Verklärung«,  wie 
er  dem  Tondichter  selbst  während  des  Komponierens  bekannt  ge- 
wesen sei.  (Das  der  Partitur  beigegebene  Gedicht  sei  nachträglich 
von  seinem  Freunde  Alexander  Ritter  verfafst  worden.) 

»Wie  bin  ich  dazu  gekommen?«   fragt  sich  Straufs. 

Ein  wirkliches  Erlebnis  sei  nicht  vorgelegen;  er  hatte  bis  da- 
hin weder  selbst  eine  schwere  Krankheit  durchgemacht,  noch  der 
Todesstunde  eines  Menschen  beigewohnt;  auch  eine  direkte  Anregung 
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aus  seiner  Lektüre  sei  ihm  nicht  erinnerlich;  wo  habe  seine 
Phantasie  den  Stoff  zu  dem  allenthalben,  insbesondere  auch  seiner 
realistischen  Ausdrucksweise  und  Deutlichkeit  der  Darstellung  wegen 
gerühmten  Stück  hergenommen?  Es  mulste  also  da  noch  ein 
eigentümlicher  cerebraler  Prozefs  stattgefunden  haben.  Was  von 
dem  gewöhnlichen  Menschen  wirklich  erlebt  sein  mufs,  um  in 
seinem  Gedächtnisse  haften  zu  bleiben,  dafür  genüge  dem  künst- 
lerischen Gehirne  eine  ganz  unbedeutende  Anregung  aus  der  Er- 
zählung eines  Freundes,  oder  aus  einem  Buche,  die  unbewufst  Jahre 
lang  innerlich  ausgebaut  werde,  und  plötzlich,  wie  unter  ein  Ver- 
gröfserungsglas  gesetzt,  dem  Auge  in  einer  Dimension  erscheine, 
welche  in  gar  keinem  Verhältnisse  zur  oft  geringen  Anregung 
stehe. 

Das  künstlerische  Schaffen  setze  sich  aus  vielen  hundert 
Momenten  zusammen. 

Wenn  langjährige  Bildung  und  reicherfahrene  Anschauung 
höchst  wichtige  Erfordernisse  seien ,  so  sei  der  Vorgang ,  wie  sich 
aus  einer  Anregung ,  aus  quasi  nihil  ein  grofses  künstlerisches  Ge- 
bäude aufbaue ,  bei  dem  langjährige  Bildung  und  reich  erfahrene 
Anschauung  keine  Rolle  spielen,  so  recht  die  Sache  des  angeborenen 
Talentes. 

Noch  käme  wohl  das  Kapitel  der  Vererbung,  der  vererbten 
langjährigen  Bildung  u.  s.  w.  der  vererbten  Innenerlebnisse  in  Betracht , 
was  zu  ergründen  Gegenstand  physiologischer  und  psychologischer 
Forschung  sei. 

Sehr  geehrter  Herr  Doktor! 

Verzeihen  Sie  gütigst,  dafs  ich  Ihre  freundliche,  mich  ehrende 
Zuschrift,  die  einem  der  interessantesten  Kapitel  der  Psychologie 
gilt,  erst  heute  beantworte. 

Durch  meinen  Beruf  und  hunderterlei  damit  verknüpfte  Dinge 
war  ich  derart  in  Anspruch  genommen,  und  fühlte  ich  mich  solcher- 
mafsen  übermüdet ,  dafs  ich  meiner  Lieblingsbeschäftigung ,  der 
Komposition,  lange  untreu  werden  mulste. 

Fast  hätte  ich  vergessen,  unter  welchen  Umständen  mir  die 
Muse  besonders  hold  ist,  und  da  schien  es  mir  denn  geraten,  mit 
einem  genauen  Selbsturteil  so  lange  zu  zögern,  bis  ich  wieder  Ge- 
legenheit fände,  aus  unmittelbarster  Empfindung  zu  berichten. 

Die  Frage,  welcher  Anlafs  mir  Lust  und  Fähigkeit  zur  Produk- 
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tion  am  besten  entwickelt,  lafst  sich  mit  wenigen  Worten  nicht  gut 
sagen,  doch  will  ich  mich  gröfster  Kürze  befleilsigen. 

Vorher  sei  mir  noch  die  Bemerkung  gestattet,  dafs  ich  »fürs 
Leben  gern«  komponiere.  »Kein  Leben  ohne  Schaffen«,  möchte 
ich  ausrufen. 

Erste  Bedingung  ist  mir  körperliche  Frische,  Fühle  ich  mich 
wohl,  dann  vermag  ich  bei  genügender  Zeit  stundenlang  ununter- 
brochen mit  Ernst  und  Lust  der  Komposition  obzuliegen. 

Den  Vormittag  und  Abend  ziehe  ich  anderen  Tageszeiten  vor. 
Ein  Hauptbedürfnis  ist  mir  ungestörte  Ruhe.  Bedarf  es  einer  An- 
regung, so  erweist  sich  mir  die  Durchsicht  von  Meisterwerken, 
insbesondere  der  von  echt  deutscher  Leidenschaft  erfüllten  Schö- 
pfungen Wagners  oder  das  Phantasieren  am  Flügel  als  am  förder- 
samsten  zur  Weckung  lebendiger ,  warmempfundener  Gedanken. 
Einmal  von  der  Wahrheit  eines  eigenen  Gedankens  überzeugt, 
wende  ich  der  Ausgestaltung  desselben  besondere  Sorgfalt  zu. 

Auch  bereits  Fertiges  lege  ich  zumeist  wieder  zur  Seite ,  um 
es  nach  längerer  Zeit,  wie  ich  zu  sagen  pflege,  dem  »Kühlofen« 
zu  entnehmen  und  nochmals ,  wenn  nötig ,  zu  überarbeiten.  (Ein 
Feind  der  Überstürzung,  gehe  ich  auch  sogenannten  »Gelegenheits- 
kompositionen«, deren  Ausführung  an  eine  bestimmte  Frist  gebunden, 
thunlichst  aus  dem  Wege.) 

Während  der  Feile  meiner  Vertonungen  stehe  ich  so  lange 
völlig  im  Bann  der  mich  auf  Schritt  und  Tritt  verfolgenden  Ge- 
danken, bis  es  mir  geglückt  ist,  die  mir  am  besten  dünkenden 
Änderungen  vorzunehmen. 

Über  den  Wert  eines  im  echten  Schaffensdrang  entstandenen 
Werkes  —  im  Gegensatz  zu  einem  mit  Unlust  erzeugten  —  kann 
für  mich  kein  Zweifel  bestehen. 

Schon  während  der  Produktion  eines  Opus  giebt  mir  die  eigene 
Empfindung  den  richtigen  Mafsstab  für  den  Wert  desselben  ab. 
Ein  unnennbares  Glück  durchströmt  mich  während  und  immittelbar 
nach  Erschaffung  eines  voll  Begeisterung  geschriebenen  Werkes. 
Stellt  sich  bei  späteren  Wiederaufführungen  einer  Komposition  ein 
Nachhall  dieses  Glückes  ein,  dann  ist  mir  dies  ein  untrügliches 
Zeichen  für  deren  Güte.  Andrerseits  fühle  ich  mich  nicht  minder 
beklommen  beim  Anhören  weniger  gelungener  Arbeiten.  Übrigens 
schmeichle  ich  mir,  meine  Kompositionen  streng  sachlich  zu  be- 
urteilen und  hege  die  Überzeugung,    dafs  eine  von  mir  ausgehende 
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Klassifizierung   derselben   mit   jener   eines    völlig  parteilosen   Fach- 
kritikers gänzlich  übereinstimmen  wird. 

Dies  wäre  somit  das  Hauptsächlichste,  was  ich  aus  meiner 
Werkstatt  mitzuteilen  habe,  und  es  erübrigt  nur,  Sie  noch  um  freund- 
liche Aufnahme  dieser  möglichst  objektiv  gehaltenen  Skizze  zu 
bitten. 

Indem  ich  mich  Ihnen  auch  für  ferner  bestens  empfehle,  ver- 
bleibe ich  Herrn  Doktor 

Hochachtungsvoll  ergebener 

C.  Hörn. 

Lieber  Freund! 

I.  Bin  ich  von  etwas  beseelt,  so  ist  mir  zum  Schaffen  jede 
Stunde  recht,  obschon  die  Abendstunden  der  Winterszeit  am  ge- 
deihlichsten sind.  Lärm  drauf sen  oder  in  den  Nebenzimmern  macht 
mir  nichts,  nur  mufs  ich  die  Sicherheit  haben,  dafs  Niemand  in 
mein  Zimmer  tritt.  Erwarte  ich  Besuch,  oder  mufs  ich  sonstwie 
die  Tagesordnung  unterbrechen  und  mich  aus  der  Arbeit  reifsen, 
so  beunruhigt  mich  das  schon  Stunden  vorher.  Ich  bedarf  zur 
Arbeit  vor  Allem  das  Bewufstsein,  dafs  der  Tag  mir  gehört.  jKörper- 
licher  Schmerz  macht  mich  bald  unfähig  für  die  richtige  Stimmung, 
nur  das  Asthma,  und  selbst  wenn  es  ziemlich  heftig  ist,  läfst  mir 
den  Kopf  frei;  während  schwerer  Atemkrämpfe,  die  stundenlang 
dauern,  habe  ich  oft  recht  lustige  Sachen  geschrieben.  Bei  Sonnen- 
schein fühle  ich  weniger  geistige  Kraft  und  Sammlung  als  bei 
schlechtem  Wetter.  Nebel,  Regen,  Schnee,  Sturm  erfrischen  mir 
die  Seele. 

IL  Fühle  ich  mich  überhaupt  geistig  frisch  und  angeregt,  so 
drängt  es  mich  sofort  zum  Schreiben,  zum  Produzieren.  Und  wenn 
ich  beseelt  bin,  da  freut  mich  kein  Lesen,  kein  Hören,  kein  Be- 
obachten, nur  Schreiben  und  Schreiben.  So  nehme  ich  zu  wenig 
ein  und  gebe  zu  viel  aus. 

III.    In  welcher  Art   ich  zu  den  Ideen  meiner  Werke  komme? 

Stets  zufällig.  Absichtliches  Suchen  nach  Ideen  und  Stoff 
führt  zu  nichts.  Auch  aus  Büchern  vermag  ich  wenig  Gewinn  zu 
schöpfen,  ebenso  aus  Anregung  von  anderen  Personen.  Aus  dem 
Leben  direkt  weht  mich  ganz  unvorhergesehen  und  plötzlich  etwas 
an,  ein  kleiner  Keim,  der  unbewufst  in  mir  Wurzel  fafst  und  all- 
mählich zur  Gestaltung  drängt. 
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Manchmal  auch  ist  der  Eindruck  so  heftig  und  so  zur  Bear- 
beitung drängend,  dafs  ich  sofort  an  den  Schreibtisch  mufs,  um  die 
Arbeit  anzufangen.  So  war's  mehrmals,  dafs  ich  des  Morgens 
ganz  harmlos  aufstand,  um  dann,  durch  irgend  ein  unbedeutendes 
Erlebnis  gepackt,  an  den  Schreibtisch  gefesselt  zu  werden,  von  dem 
ich  dann  monatelang  nicht  loskam. 

IV.  Welche  inneren  Gründe  und  welche  äufsere  Form? 
Darüber   denke    ich  wenig  nach,   arbeite  nur  frisch  darauf  los, 

wie  es  mir  in  die  Feder  kommt.  Aufgeregt  fühle  ich  mich  bei 
meiner  Arbeit  nicht,  ruhig  schreibe  ich  hin,  was  mir  ebenso  ruhig 
eingefallen  ist.  Ein  einziges  Mal  ist  der  Traum  der  Schöpfer  eines 
Werkes  bei  mir  gewesen.  Ich  träumte  eine  Gerichtsszene  und 
der  Traum  war  so  überaus  lebhaft,  dafs  ich  nach  dem  Erwachen 
aufstand,  an  den  Schreibtisch  ging  und  den  Eindruck  wie  ein  Ge- 
schehnis niederschrieb.  Das  Volksdrama  Am  Tage  des  Gerichts 
ist  daraus  geworden.  Lebhaften  Träumen  bin  ich  überhaupt  unter- 
worfen, doch  im  Tageslichte  pflegen  die  Eindrücke  nicht  mehr 
Stand  zu  halten,  und  das,  was  im  Traume  oft  noch  so  effektvoll 
gewesen,  ist  wachend  überdacht  leer  und  nichtig.  Nur  jener  Ge- 
richtsszenetraum war  eine  Ausnahme. 

Der  Unterschied  des  Wertes  zwischen  einem  mit  Schaffenslust 
hervorgebrachten  und  einem  in  Unlust  entstandenen  Werke  ist  mir 
stets  sehr  klar.  Nur  werde  ich  in  allzugrofser  Schaffensfreude 
leicht  geschwätzig  und  weitläufig,  während  im  Gegenteile  manchmal 
der  Vorzug  der  Knappheit  erreicht  wird. 

Die  Fehler  eines  Werkes  merke  ich  mehr  instinktiv  als  mit 
klarem  Bewufstsein. 

Oft  gefällt  mir  etwas  nicht,  ohne  zu  wissen,  wie  es  besser  zu 
machen  sei. 

V.  Zuerst  habe  ich  eine  dämmernde  Vorstellung  vom  Ganzen, 
das  da  werden  soll.  Dann  mache  ich  einen  ganz  theoretisch  ge- 
dachten Plan.  Oft  aber  nimmt  die  Sache  während  der  Ausführung 
einen  anderen  Lauf.  Ich  hemme  ihn  nicht,  obschon  er  dem  ur- 
sprünglichen Plane  nicht  entspricht  und  habe  es  selten  zu  bereuen 
gehabt,  dafs  ich  mir  keinen  Zwang  angethan,  sondern  meine  Er- 
zählung planwidrig,  hingegen  organisch  ausgestaltet  habe.  So 
wirds  am  Ende  zumeist  etwas  Anderes,  als  ich  anfangs  beabsichtigt 
hatte,  und  oft  etwas  Besseres,  und  manchmal  war  ich  schliefslich 
überrascht  von  dem,  was  fertig  vor  mir  lag,  und  ich  wunderte  mich, 
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dafs  etwas  fertig  da  war,  von  mir  gestaltet,  ohne  dafs  ich's  eigent- 
lich machen  wollte,  oder  wenigstens,  ohne  dafs  ich  von  einer  Arbeit 
oder  Mühe  auch  nur  das  Mindeste  gemerkt  hatte.  Es  hatte  sich, 
möchte  ich  sagen,  selbst  gemacht. 

VI.  Äufseres  Wollen  oder  Müssen  hat  bei  mir  auch  vielfach 
mitgewirkt,  aber  ich  wartete  damit  doch  zumeist  auf  einen  inneren 
Anlafs  oder  Berührungspunkt.  Innerer  Drang  mit  äufseren  Beweg- 
gründen wirken  zusammen  sehr  vorteilhaft. 

VII.  Meine  Schaffenslust  regte  sich  das  erste  Mal  etwa  in 
meinem  zehnten  Jahre.  Damals  war  es  lediglich  Nachahmungstrieb, 
ich  wollte  Ähnliches  machen,  was  ich  in  Büchern  las.  Ich  hatte 
zu  eigen  keine  Bücher,  liebte  sie  aber  und  darum  wollte  ich  mir 
welche  schreiben.  Schliefslich  kommt  ja  alles  auf  Nachahmerei 
hinaus,  anfangs  ahmt  man  Kunst  nach,  später  Natur. 

Peter  Rosegger. 

Sehr  geehrter  Herr! 

Auf  Ihre  interessanten  Fragen  würde  ich  gerne  ausführlich 
antworten,  wenn  ich  nicht  wüfste,  dafs  es  dann  zu  ausführlich  würde. 
So  muls  ich  mich  also  damit  begnügen,  mich  zu  den  von  Ihnen 
herausgehobenen  Punkten  zu  äufsern. 

Ad  I.  Ich  fühle  mich  künstlerisch,  besser  gesagt:  schöpferisch 
am  meisten  angeregt,  wenn  ich  in  der  Nähe  einer  grofsen  Stadt, 
aber  doch  so  weit  von  ihr  entfernt  wohne,  dafs  mein  Wohnort  kein 
städtisches  Gepräge  trägt.  Die  Möglichkeit,  mich  abzusondern, 
einsam  und  in  der  Stille  zu  sein,  ist  mir  Bedürfnis,  aber  ich  mufs 
es  in  der  Hand  haben,  schnell  einmal  diese  Einsamkeit  zu  verlassen, 
um  auf  kurze  Zeit  im  Getümmel  der  grofsen  Stadt  unterzutauchen. 
Ich  nenne  das:  mich  massieren  lassen,  wobei  ich  das  Wort  in 
seinem  hygienischen  Sinne  nehme,  mir  aber  auch  zugleich  erlaube, 
es  von  »Masse«  abzuleiten.  Kurz  gefafst  also:  Grunderfordernis: 
Aufenthalt  in  stiller  Natur,  aber  zuweilen  das  Bedürfnis  nach  Kon- 
trast dazu.  —  Im  Übrigen  viel  Bewegung,  eine  schöne  Umwelt, 
keine  Lebenssorgen,  aber  zuweilen  eine  starke  seelische  Erregung, 
z.  B.  durch  eine  Äufserung  grofser  Kunst.  Auch  wirken  Gespräche, 
auf  die  ich  mich  selten  einlasse,  häufig  lösend  und  klärend  auf 
meine  schöpferische  Psyche.  Voraussetzung  ist  im  Allgemeinen 
körperliches  Wohlbefinden,  doch  habe  ich  öfters  die  Bemerkung 
gemacht,  dafs  die  besten  Produktionszustände  auf  ein  gewisses  Un- 
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Wohlsein,  das  sich  in  einer  besonderen  Art  von  nicht  heftigem 
Kopfschmerz  äufsert,  folgen.  Früher  wirkte  Alkohol  stimulierend 
auf  mich,  jetzt  wirkt  er  direkt  gegensätzlich,  so  dafs  ich  ihn  ver- 
meide. Aber  ein  anderes  Reizmittel,  die  Zigarre,  kann  ich  gerade 
in  künstlerisch  bewegter  Verfassung  nicht  entbehren,  ohne  dafs  das 
Rauchen  etwa  den  schöpferischen  Zustand  herbeiführte.  Es  unter- 
stützt ihn  nur. 

Ad  II.  Augenblicke  der  Schaffenslust  sind  mir  identisch  mit 
dem,  was  ich  das  eigentliche  Lebensgefühl  nenne.  Nur  in  ihnen 
fühle  ich  mich  wirklich  wohl.  Habe  ich  sie  nicht,  so  leide  ich  an 
Langweile,  Unbefriedigtheit,  bin  ärgerlich,  gallig  erregbar  oder 
deprimiert.  Vor  Allem  fehlt  es  mir  in  diesen  Zwischenzeiten  durch- 
aus an  Selbstbewufstsein.  Zuweilen  tritt  dies  Gefühl  fast  krankhaft 
auf  und  sieht  der  Verzweiflung  ähnlich.  Aber  ein  glücklicher 
Augenblick  des  Schaffens  macht  Alles  wett. 

Ad  III.  Wie  ich  zu  den  Ideen  meiner  Werke,  sei  es  ein  kleines 
Gedicht  oder  etwas  Gröfseres,  komme,  weifs  ich  nicht.  Ich  habe 
die  Empfindung,  als  sei  Alles  eigentlich  schon  fertig  entstanden, 
und  die  Gnade  des  Augenblickes  bestehe  nur  im  Wegheben  einer 
Dunstschicht,  die  sonst  darüber  lagert. 

Ad  IV.  Auch  die  Ausgestaltung  und  die  Wahl  der  Kunstform 
geschieht  nicht  mit  deutlichem  Bewulstsein.  Häufig  ist  es  ein  Tasten, 
bei  dem  ich  aber  nicht  immer  gleich  das  treffe,  was  ich  für  das 
Rechte  halte.  Im  Augenblicke  des  blinden  Zugreifens  meine  ich 
das  Richtige  zu  haben,  beginne,  führe  aus,  aber  plötzlich  sehe  ich, 
dafs  ich  auf  dem  falschen  Wege  bin.  Dann  vernichte  ich  sogleich, 
was  ich  geschrieben  habe  und  fahre  mit  probieren  fort,  bis  sich  das 
Gefühl,  im  Irren  zu  sein,  nicht  mehr  einstellt. 

Ad  V.  Ich  bin  mir  nicht  bewufst,  direkt  von  Träumen  be- 
einflufst  zu  sein,  aber  ich  glaube,  dafs  ich  manches  Gedicht  geträumt 
habe,  bevor  ich  es  schrieb.  Geistige  Exaltation  ist  beim  lyrischen 
Schaffen  immer  da. 

Ad  VI.  Im  Allgemeinen  träume  ich  selten  und  sehr  lebhaft; 
meistens  wirr  und  grotesk.  Meine  Exaltationszustände  sind  meine 
lyrischen  Schaffensausbrüche.     Andere  habe  ich  nicht. 

Ad  VII.  Produkte  invita  Minerva  erkenne  ich  mit  einem  Ge- 
fühle von  Ekel  als  solche.   Eigentliche  Merkmale  habe  ich  dafür  nicht. 

Ad  VIII.  Ob  Interessen  rein  künstlerischer  Art  Einflufs  auf 
mein   Schaffensvermögen   haben,   weifs   ich   nicht.     Auf   Erkenntnis 
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zielt  mir  jede  künstlerische  Thätigkeit,  denn  diese  ist  mir  eine  be- 
thätigte  Sehnsucht  nach  Klarheit  und  Harmonie,  dies  aber  nicht 
im  philosophischen  Sinne,  sondern  in  dem  einer  persönlichen  Genug- 
thuung.  Das  Schaffen  ist  mir  Tiefenerkenntnis  meiner  selbst.  Dafs 
etwas  Ehrgeiz  mitläuft  und  stöfst,  glaube  ich,  obwohl  ich  im  Ganzen 
frei  von  der  Gier  nach  Anerkennung  bin.  Aber  ich  fühle  zuweilen 
mitten  im  Gelingen  einer  Sache  den  freudigen  Gedanken :  das  mufs 
Den  und  Jenen  wie  mich  ergreifen,  das  mufs  meinen  Wert  beweisen. 
Aber  vielleicht  ist  auch  das  blofs  lyrische  Exaltation. 

Nehmen  Sie,  sehr  geehrter  Herr,  mit  diesen  Andeutungen  für- 
lieb und  empfangen  Sie  die  Grüfse  der  Hochachtung 

Ihres  ergebenen 
Otto  Julius  Bierbaum. 

Sehr  geehrter  Herr! 

Der  Zustand  meiner  leidenden  Augen  zwingt  mich,  alle  Arbeit, 
der  ich  mich  nicht  entschlagen  kann,  möglichst  eilend  zu  erledigen, 
was  ich  Ihrer  hochinteressanten  Anfrage  willen  besonders  lebhaft 
bedauere.  Möge  Ihnen  daher  die  Versicherung,  dafs  ich  mit  Ihren 
Ansichten  über  die  Natur  der  künstlerischen  Produktion  ganz  ein- 
verstanden bin,  einigermafsen  genügen. 

Obgleich  Künstler  und  Dichter  eine  begreifliche  Scheu  davor 
hegen,  über  den  Zustand  ihres  Gemütes  sich  zu  verbreiten,  welchem 
sie  während  ihres  Schaffens  unterworfen  sind,  eine  Scheu,  die, 
offen  gesagt,  auch  bei  mir  besteht,  so  bin  ich  doch,  ohne  diesem 
Widerstreben  untreu  zu  werden ,  insofern  im  Stande ,  mich  über 
dieses  diskrete  Thema  zu  äufsern,  als  ich  in  einem  meiner  Gedichte 
»Auftrag  der  Muse«,  das  meinen  Band  eröffnet,  unwillkürlich  die 
Gemütsbewegung  geschildert  habe,  welche  mich  und  wohl  auch 
andere  Poeten  im  Momente  mich  befallender  Schaffenslust  oder 
innerer  Nötigung  zur  Aussprache  überströmenden  Gefühles  erfafst. 
Da  meine  »Gedichte«  Ihnen  zu  dem  Zweck,  der  Sie  beschäftigt, 
leicht  zugänglich  sein  werden,  und  ohne  dafs  Ihnen  dazu  ein  Opfer 
aufgelegt  wird,  darf  ich  mich  wohl  mit  Rücksicht  auf  genanntes 
Leiden  der  Mitteilung  einer  Abschrift  entschlagen. 

Indem  ich  Ihnen  für  das  mir  bewiesene  Vertrauen  bestens 
danke,  verbleibe  ich  mit  aller  Hochachtung 

Ihr  ergebenster 
Martin  Greif. 
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Das  Gedicht  lautet: 

Auftrag  der  Muse. 
Was  bewegt  mich,  dafs  ich  zittre 
Und  mein  Aug'  in  Thränen  steht, 
Dafs  ich  fühle,  mich  erschüttre. 
Was  doch  sanft  zu  Herzen  geht? 

Und  was  treibt  mich,  dafs  ich  sage: 
Lafst  mich  in  die  Einsamkeit, 
Dafs  sich  Jubel  eint  und  Klage 
In  des  Herzens  Widerstreit? 

Wem  verdank'  ich  dies  Geschicke, 
Diesen  selbstverlor'nen  Sinn, 
Der  im  vollsten  Augenblicke 
Schmerzensjahre  nimmt  dahin? 

Wohl,  ich  kenne  sie  am  Grufse, 
Die  mich  oft  im  Leid  beglückt. 
Die  den  Griffel  mir,  die  Muse, 
Winkend  in  die  Hand  gedrückt. 

»Freue  dich  des  treuen  Strebens« 
Mahnt  sie  liebreich  mir  ans  Ohr, 
»Siege,  hebe  deines  Lebens 
Tief  geschöpftes  Bild  hervor." 

"MaV  die  ernstesten  Gesichte, 
Die  du  sahst  in  mancher  Not, 
Kehre  deinen  Blick  ins  lichte, 
In  dein  Jugendmorgenrot.« 

»Deute,  wachsend  in  Erfahrung, 
Männlich  frühen  Grames  Spur, 
Aller  Leiden  reiche  Nahrung 
Löse  dein  Empfinden  nur.« 

»Herbe  Thränen  mufs  er  weinen, 
Wandeln  mufs  er  sorgenvoll, 
Wenn  er  tröstend  selbst  erscheinen, 
Wenn  der  Sänger  rühren  soll.« 

»So  erfülle,  so  vollbringe. 
Was  dir  schenkt  ein  reiner  Drang, 
Ich  erhebe  meine  Schwinge 
Und  begleite  deinen  Sang.« 

Sehr  geehrter  Herr! 

Der  Anregung  Ihrer  gef.  Zuschrift  vom  2.  d.  M.  komme  ich 
gerne  nach,  da  ich  das  Ziel  Ihrer  Studien  für  aufserordentlich 
interessant,   freilich   auch   für  ebenso  schwierig  halte.     Es  erscheint 
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mir  fast  unmöglich,  zu  allgemeinen  Gesetzen  des  künstlerischen 
Schaffens  vorzudringen,  erstens,  weil  es  ebensowenig  wie  zwei 
Menschen  mit  gleicher  Handschrift,  zwei  Künstler  mit  gleicher  Pro- 
duktionsweise giebt  und  jemals  gegeben  hat;  zweitens  weil  —  wie 
Sie  ja  selbst  betonen  —  das  Wichtigste  der  Selbstbeobachtung  des 
Künstlers  entzogen  bleibt.  Ihre  Fragen  nach  den  Einflüssen  un- 
bewufster  Natur  stelle  ich  daher  an  die  Spitze;  denn  nach  meinen 
theoretischen  und  praktischen  Einsichten  in  das  Wesen  der  Kunst 
und  nach  meinen  eigenen  bescheidenen  Erfahrungen  entsteht  alles 
künstlerisch  Echte  unbewufst;  der  Verstand  hat  dabei  nur  die 
sekundäre  Thätigkeit  einer  nachträglichen  Kontrolle;  niemals  aber 
ist  er  zeugend,  und  wo  er  von  einer  lückenhaften  Inspiration  zu 
Hülfe  gerufen  wird,  da  kann  er  diese  Lücken  nur  sehr  mangelhaft 
verschleiern,   niemals   aber   im  Sinne   wahrer  Produktion   ausfüllen. 

Bei  vielen  Ihrer  Fragen  kann  ich  also  nur  ein  »Ich  weifs  nicht« 
zur  Antwort  finden.  So  z.  B.  habe  ich,  soviel  ich  auch  darüber 
schon  nachgesonnen,  keine  Ahnung,  welche  äufseren  Umstände 
mich  schöpferisch  machen.  Ich  weifs  nur,  dafs  mir  die  besten  Ideen 
und  Einfälle  stets  völlig  spontan  kommen,  dafs  sie  blitzartig  auf- 
tauchen, und  dafs  ich  durch  systematisches  Denken  niemals  eine 
poetische  Eingebung  habe  sollicitieren  können.  Ich  weifs  ferner, 
dafs  solche  produktive  Augenblicke  mir  bei  allen  möglichen  und 
sehr  verschiedenartigen  äufseren  Situationen,  bei  Tag  und  Nacht, 
in  Einsamkeit  oder  Gesellschaft,  im  Studierzimmer  oder  in  schöner 
Natur  gekommen  sind,  ohne  dafs  ich  irgend  behaupten  dürfte,  eine 
dieser  Situationen  sei  der  anderen  vorzuziehen. 

Von  Körperdispositionen  bin  ich  als  nervöser  Mensch  im  höchsten 
Grade  abhängig.  Meine  Arbeitskraft  ist  an  verschiedenen  Tagen 
und  in  verschiedenen  Stunden  des  Tages  von  sehr  verschiedener 
Stärke.  Aber  mit  dem,  worauf  es  Ihnen  hauptsächlich  ankommt, 
mit  dem  schöpferischen  Anstols,  haben  solche  Dispositionen  auch 
sehr  wenig  zu  thun;  denn  ich  habe  gefunden,  dafs  ein  elektrisierender 
Einfall  sie  überwinden  kann,  während  sie  ein  andermal  wochenlang 
jede  Arbeitslust  lähmen. 

Die  Natur  ist  für  mein  ganzes  Seelenleben  von  dem  allergröfsten 
Einflufs.  Landschaftliche  Eindrücke  sind  für  mich  mit  die  stärksten, 
die  ich  kenne;  trübes  oder  sonniges  Wetter  wirken  entscheidend 
auf  meine  Gemütsstimmung.  Aber  auch  hier  sehe  ich  wieder  nur 
einen  losen  Zusammenhang    mit  der   eigentlichen  produktiven  Dis- 
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Position,  da  diese  mit  meiner  sonstigen  Gemütsverfassung  nur  sehr 
lose  zusammenhängt.  Meine  Phantasie  hat  in  Zeiten  sonstiger  Me- 
lanchoHe  heitere,  und  in  Zeiten  glückhchster  Laune  düstere  Bilder 
hervorgebracht. 

Damit  habe  ich  Ihre  Fragen  bereits  beantwortet,  soweit  ich 
kann.  Die  Art  der  Ausgestaltung  einer  Idee  ist  freilich  schon  weit 
mehr  der  Reflexion  unterworfen;  hier  haben  Bildung,  Geschmack, 
Selbstkritik  ein  entscheidendes  Wort  mitzusprechen.  Dennoch  sind 
sie  auch  hier  nicht  allein  ausschlaggebend;  sonst  wäre  es  ja  nicht 
denkbar,  dafs  ein  Teil  des  Werkes,  an  den  man  einen  besonders 
mühevollen  Fleifs  gewandt,  zurücksteht  hinter  einem  anderen  Teil, 
der  sich  ganz  von  selbst  ergab. 

Träume  haben,  soweit  ich  es  beurteilen  kann,  mich  nie  beein- 
flufst.     Exaltationszustände  hatte  ich  nur  in  frühester  Kindheit. 

Den  Wert  meiner  einzelnen  Arbeiten  beurteile  ich  in  ver- 
schiedenen Zeiten  sehr  verschieden,  meist  am  günstigsten,  ehe  sie 
vollendet,  und  am  ungünstigsten,  kurz  nachdem  sie  vollendet  sind. 
Bei  wirklicher  Schaffensunlust  habe  ich  nie  auch  nur  eine  Zeile 
schreiben  können. 

Das  erste  Erwachen  meines  Produktionsdranges  fällt  bereits  in 
mein  sechstes  Lebensjahr.  Ich  begann,  Verse  zu  machen,  noch  ehe 
ich  schreiben  konnte,  und  habe  während  der  ganzen  Kindheit  und 
Jugend  eine  Unsumme  pueriler  Opera  verfertigt,  die  neben  meiner 
früh  ausgeprägten  Gewandtheit  der  Form  nichts  Anderes  verrieten 
als  einen  selbst  durch  Nichtachtung,  Spott  und  Warnungen  nicht 
zu  unterdrückenden  Naturtrieb. 

Ich  bitte  Sie,  sich  mit  diesem  Wenigen  zu  begnügen.  Es  ist 
Alles,  was  ich,  meine  Person  betreffend,  über  den  Gegenstand  zu 
sagen  weifs. 

Mit  vorzüglicher  Hochachtung 
Dr.  Ludwig  Fulda. 

Sehr  geehrter  Herr  Doktor! 

Ihre  Fragen  über  das  künstlerische  Schaffen  möchte  ich  dahin 
beantworten : 

Aufsere  Umstände  üben  auf  mich  einen  merklichen  Einflufs 
aus,  auch  die  äufsere  Umgebung  ist  für  mich  geradezu  stimmung- 
gebend oder  raubend. 

So   erinnere  ich  mich,    dafs  ich  (vielleicht  weil  ich  auch  etwas 
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Maler  bin)  durch  das  Entzünden  der  Laternen  in  grölseren  Städten, 
und  zwar  um  so  mehr,  als  noch  am  Himmel  ein  lebhaftes  Abend- 
licht nicht  erloschen  ist,  zu  lebhafter,  aber  unbestimmter  poetischer 
Empfindung  jedesmal  erregt  werde.  Ich  schreibe  dieses  aufgeregte 
Empfinden  der  Ähnlichkeit  mit  jener  Stimmung  zu,  die  mich  vor 
dem  Rampenlichte  des  Theaters  ergreift.  Also  Dämmerimg  und 
noch  mehr  Abend-  oder  Lampenlicht  macht  mich  produktiv;  da- 
gegen läfst  mich  der  schönste  Morgen  und  der  hellste  Tag  mehr 
indifferent,  wenn  nicht  andere  Momente  der  Anregung  hinzutreten. 

Die  Schaffensstimmung  kündigt  sich  als  eine  Unruhe,  Neigung 
zu  Selbstgespräch,  Gesang,  wohl  auch  abgerissenem  Phantasieren 
auf  dem  Flügel  an.  Wie  mir  denn  einige  Dialektgedichte  mit  Wort 
und  Melodie    zugleich   entstanden   sind,    ohne  dafs  ich  Musiker  bin. 

Die  Ideen  zu  meinen  Werken  sind  mir  kaum  je  vor  der  Arbeit 
bewufst  geworden. 

Wie  die  musikalische,  so  regt  sich  in  mir  noch  viel  mehr  die 
malerische  Ader,  der  ich,  halb  unbewufst,  die  meiste  Eingebung 
verdanke. 

So  empfing  ich  den  ersten  Gedanken  zu  meiner  Tragödie  Sula- 
mith  —  (abgesehen  von  den  selbstverständlichen  inneren  Prozessen 
meiner  Gemütslage)  —  einerseits  aus  der  Erinnerung  an  einen 
schönen  Garten  an  der  Küste  des  Adriatischen  Meeres,  andererseits 
aus  der  Betrachtung  eines  Kartons  von  Führich,  Das  Urteil 
Salomonis. 

Das  Schauspiel  Der  Schmied  von  Rolandseck  entstand  auf 
eine  noch  zufälligere  Art.  Ein  Antiquar  hatte  mir  ein  Bild  gesandt, 
Rolandseck  und  die  Insel  Nonnenwerth  vorstellend.  Ein  Häuschen 
an  der  Strafse  schien  mir  eine  Schmiede  zu  sein.  Längst  hatte 
sich  in  meiner  Phantasie  die  Geschichte  vom  Vater,  der  den  eigenen 
Sohn  tötet,  vorgebildet;  als  ich  das  Bild  eines  Tages  wieder  be- 
trachtete, sah  ich  in  dem  Flur  des  genannten  Hauses  plötzlich  den 
weifsbärtigen  Alten,  mit  geschwungenem  Hammer,  und  sofort  stellte 
sich  die  Handlung  und  dazu  das  nationale  Moment  auf  historischem 
Hintergrunde  (der  Freiheitskrieg  von  1813—14)  wie  von  selber  ein. 
Der  brave  deutsche  Alte  erschlug  seinen  französisch  gewordenen, 
verräterischen  Sohn. 

Trotz  meiner  leicht  exaltierten  Natur  bin  ich  mir  nicht  bewufst, 
dafs  Träume  einen  direkten  Einflufs  auf  mein  Schaffen  geübt  hätten. 
Thatsache   ist  aber,    dafs  ich  nach  anhaltender  gröfserer  Arbeit  oft 


Aus  dem  Jenseits  des  Künstlers  411 

unbekümmert  den  Faden  des  Zusammenhanges  fallen  lasse,  um  ihn 
trotz  aller  Verwickelung  nach  einer  wohldurchschlafenen  Nacht, 
nur  um  so  sicherer  wieder  aufzugreifen. 

Die  Ausgestaltung  aller  meiner  Dichtungen,  so  unbewufst  sie 
auch  geschehen  mag,  läfst  mich  doch  die  Thatsache  klar  erkennen, 
dafs  mir  alles  das  leicht  gelingt,  was  ich  in  Form  von  Dialog  und 
gegenwärtiger  Handlung  vorführe.  Dagegen  ist  alles  Erzählen 
oder  Beschreiben  meinem  unruhigen  Wesen  widersprechend.  So 
habe  ich  denn  bisher  nur  ein  einziges  episches  Gedicht,  Stefan 
Fadinger,  vollendet,  und  auch  dieses  nur  in  der  Art,  dafs  es  sich 
nicht  aus  langen  erzählenden  Gesängen,  sondern  aus  kurzen  drama- 
tisch belebten  Situationsballaden  zusammensetzt,  deren  jede  ihren 
Anfang  und  ihr  Ende  so  in  sich  trägt,  dafs  sie  ein  Ganzes,  gleich- 
sam eine  Scene  für  sich  bildet. 

Also  die  Form  wird  mir  von  der  Richtung  meines  Naturells 
und  Temperaments  unbewufst  vorgeschrieben. 

Gewifs  fühle  ich  daher  selbst  (nach  Wiederkehr  einer  ruhigen 
Stimmung) ,  ob  ein  fertiges  Werk  in  diesem  Sinne  gelungen  oder 
mifslungen  ist.  Zwingen  kann  ich  mich  absolut  zu  keiner  Produktion, 
die  gelingen  soll. 

Es  wäre  Lüge,  wenn  ich  mein  Schaffen  ganz  dem  Bereiche 
des  intellektuellen  Wollens  entrückt  halten  wollte.  Bei  volkstüm- 
lich politischen  Liedern  ist  derlei  überhaupt  unmöglich.  So  hat 
mich  die  bekannte  Bedrängung  und  Herausforderung  der  den 
Ungarn  preisgegebenen  Siebenbürger  Sachsen  zur  Schaffung  des 
Gedichtes  Shirmlied  der  Siebenbürger  Sachsen  veranlafst.  Dies 
Wollen  gab  dem  Liede  seine  Popularität. 

Bei  dramatischen  Entwürfen,  von  denen  jeder  Poet  eine  gröfsere 
Auslese  im  Pulte  zu  haben  pflegt  (weil  man  doch  Vieles  will  und 
Weniges  vollendet),  spielt  das  persönliche  Moment  unbewufst  die 
Hauptrolle. 

Wer  aber  vermöchte  jedes  Mal  zu  entscheiden,  ob  nicht  An- 
regung durch  zeitgenössische  Meister,  Widerspruch,  Polemik  und 
Kunstmode  dabei  ebensoviel  mitgearbeitet  haben.  Soviel  glaube  ich 
zugeben  zu  dürfen,  dafs  mich  bei  Schöpfung  meines  Schauspieles 
Die  Spinnerin  am  Kreus  nicht  zum  wenigsten  auch  der  Wunsch 
begeistert  hat,  im  Gegensatz  zu  Anzengrubers  Bauernkomödien  und 
Stücken  aus  dem  Wiener  Leben  der  Gegenwart  ein  allgemein 
menschliches  Stück  auf  historisch  sagenhaftem  Grunde  zu  schaffen, 
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das  mir  noch  Keiner  vorgeschrieben  hätte.  Allerdings  wirkte  auch 
das  Malerische  der  alten  Säule  und  das  Kolorit  einer  vergangenen 
Zeit  gewaltig  auf  meine  Anschauung  hier  wie  anderwärts  ein. 

Äufsere  Zwecke  haben  niemals  mein  Schaffen  in  irgend  einer 
Weise  beeinflufst.  Es  ist  immer  nur  die  Befriedigung  meines 
innersten  Wesens,  welches  in  jedem  Werke  ein  Bekenntnis  seiner 
jeweiligen  Sehnsucht  zum  Ausdruck  bringen  will. 

Diese  Sehnsucht ^  dieses  Streben  nach  Wiedergabe,  nach  Aus- 
gestalten dessen,  was  mich  bewegt  und  erfüllt,  halte  ich  für  das 
Wesen  aller,  so  auch  meiner  Kunst;  und  deshalb  kann  ich  mich 
des  ersten  produktiven  Aktes  (der  viele  Jahre  sich  bei  mir  un- 
bewufst  wiederholte),  nicht  entsinnen. 

Die  schwere  Erkrankung  meiner  Mutter,  soviel  entsinne  ich 
mich  noch,  brachte  mich  zu  dem  Entschlüsse,  zum  ersten  Male  ein 
Gedicht  an  ein  grofses  deutsches  Familienblatt  einzusenden.  Zu 
meiner  Freude  brachte  gleichzeitig  mit  der  Genesung  meiner  Mutter 
damals  vor  vielen  Jahren  die  Gartenlaube  Ernst  Keils  das  be- 
treffende Lied  Mutter  und  Kind,  ein  Umstand,  der  mich  noch 
immer  nicht  bestimmte,  mich  für  einen  Dichter  zu  halten.  Erst  das 
Lied  des  Lebens  machte  mich  dazu. 

Eines  Umstandes  pathologischer  Natur  darf  ich  nicht  vergessen. 
Ich  bin  dem  Fieber  sehr  oft  unterworfen.  So  peinlich  das  für 
normale  Menschen  sein  mag,  ich  ziehe  einen  seltsamen  Vorteil  dar- 
aus. Mit  ihm  zieht  sofort  eine  hochgesteigerte  Schaffensthätigkeit 
ein.  Meine  Augen  sehen  dann  dramatische  Vorgänge  mit  leb- 
haftester Deutlichkeit  in  vollster  Bewegung.  Ich  begehre  dann 
Stift  und  Papier  und  höre  buchstäblich  den  Dialog  mit  der  passiven 
Empfindung,  ich  müsse  ihn  eben  nur  dictando  nachschreiben. 

So  habe  ich  beispielsweise  im  Wechselfieber  den  Schmied  von 
Rolandseck  in  sechs  Tagen  im  ersten  Wurf  niedergeschrieben. 

F.  Keim. 

Sehr  geehrter  Herr! 

Es  giebt  zweierlei  Arten  von  Bildern,  von  aufsen  nach  innen 
und  von  innen  nach  aufsen  erzeugte.  Letztere  entstehen,  meine  ich, 
folgendermafsen :  Zuerst  mufs  man  durch  ein  Ereignis  in  einen 
psychisch  erregten  Zustand,  eine  Stimmung,  kommen. 

Ist  man  ein  bifschen  musikalisch,  so  summt  man  vor  sich  hin  oder 
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pfeift,  oder  es  klingt  Einem  im  Inneren  eine  Arie  oder  Melodie, 
welche  ganz  zur  Stimmung  pafst.  Unbewufst  drängt  sich  passender 
Text  und  Melodie  den  Ohren  auf. 

Nun  treten  Bilder  vor  die  Seele,  nicht  wie  gemalte,  sondern 
als  erlebte  man  sie ,  als  wäre  man  darin.  Eins  davon  fesselt  be- 
sonders als  richtiger  Ausdruck  für  den  Seelenzustand. 

Dann  entsteht  das  Verlangen,  sich  dadurch  Anderen  mitzu- 
teilen, und  sofort  verwandelt  sich  das  Bild  vor  dem  inneren  Auge 
in  ein  gemaltes,  vollendetes,  meisterhaftes,  richtig  bis  ins  Detail. 

Es  auf  Papier  oder  Leinwand  zu  entwerfen  scheut  man  sich 
aber,  da  man  das  Original  dadurch  in  den  Schatten  stellen  würde; 
man  trägt  es  so  Wochen,  Monate,  ja  Jahre  in  sich,  ändert  ge- 
legentlich daran,  läfst  es  aber  immer  Geheimnis  sein. 

Inzwischen  reift  die  richtige  Gröfse  der  Bildfläche,  nun  sieht 
man  auf  der  leeren  Leinwand  das  fertige  Bild  wie  verschleiert.  So 
kommt  endlich  der  Mut,  die  Linien  des  Bildes  z.  B.  mit  Kohle 
gleichsam  zu  pausen,  —  aber  sofort  zerfliefst  das  Seelenoriginal, 
nur  die  Erinnerung  daran  bleibt  zurück.  Nun  geht  es  an  ein 
Suchen  nach  Hülfsmitteln ;  Studien  zum  Bild  entstehen.  Aber  weh 
dem,  der  eine  Skizze  davon  malt,  da  geht  auch  die  Erinnerung 
ans  Original  verloren,  die  Skizze  ist  dann  alles,  woran  man 
sich  hält. 

Dann  geht  es  an  die  Ausführung,  d.  h.  Kopierung  des  Er- 
innerungsbildes. Doch  möglichst  lang  mufs  man  die  Arbeit  geheim 
halten,  denn  erklärt  man  es  unfertig  Jemandem,  und  er  äufsert  seine 
Gedanken  darüber,  so  verwirrt  sich  das  Erinnerungsoriginal.  Auch 
mufs  man  sich  hüten,  während  der  Arbeit  das  Bild  Jemandem  zu- 
zusagen, denn  von  diesem  Augenblicke  steht  das  Gespenst  des  Be- 
treffenden hinter  Einem  und  man  ändert  manches  so  ab,  wie  es 
für  ihn  wohl  pafst,  weicht  aber  vom  Original  ab. 

Darum  sollte  man  Bilder  nur  für  sich  malen  oder  Denjenigen, 
der  es  bekommt,  persönlich  nicht  kennen  oder  ihn  in  weiter  Ferne 
wissen.  Erst  wenn  die  Reproduktion  des  Originals  gelungen  (was 
zwar  unendlich  selten  der  Fall  ist),  dann  erlischt  dieses,  nun  wird 
einem  das  Bild  fremd,  und  ein  neues  Original  tritt  an  seine  Stelle 
aus  der  Nacht  der  Seele. 

Wenn  die  unbewufste  Seele  ein  Bild  vor  dem  inneren  Auge 
entstehen  läfst ,  ist  man  in  einem  somnambulartigen  Zustand ,  der 
wohl  oft,    aber  nie  lang  dauernd   auftritt.     Am  tiefsten  gerät  man. 
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in   diesen    Zustand,    wenn    das   Ohr   eine    dazu    passende  Musik   in 
Wirklichkeit  hört. 

Auch  während  der  Ausführung  eines  so  empfangenen  Bildes 
verfällt  man  oft  in  diesen  Zustand,  bekommt  kalte  Füfse  und  Hände, 
Herzklopfen  u.  s.  w.  Da  gestört  werden  wirkt  wie  ein  gewalt- 
sames Aufwecken,  man  wird  zornig,  grob,  nervös. 

Bei  der  Ausführung  läfst  man  weniger  wichtige  Stellen  eigent- 
lich nur  von  der  Hand  malen  •,  man  kann  da  an  ganz  andere  Dinge 
denken  oder  träumen.  Nur  manchmal  beim  Zurücktreten  giebt  das 
Tagesbewufstsein  sein  Gutachten  ab. 

Oft  geschieht  es,  dafs  in  Gegenwart  eines  Besuches  unsere 
unbewufste  Seele  plötzlich  wie  gestärkt  oder  verdoppelt  mit  frischen, 
fast  fremden  Augen  die  eigene  Arbeit  ansieht,  und  man  selbst  zu 
kritisieren  anfängt,  so  dafs  der  Besucher  sagen  kann:  Ja,  warum 
machen  Sie  es  nicht,  wenn  Sie  es  wissen!  Allein  wufste  man  es 
eben  nicht,  erst  die  zweite  Person  weckte  oder  verstärkte  unsere 
Urteilskraft.  Edle  Frauen  scheinen  mehr  derartige  Kraft  auszu- 
strömen als  wie  Männer. 

Das  bezieht  sich  aber  nur  auf  gewisse  Bilder,  deren  Originale 
in  der  Seele  des  Malers  fertig  gesehen  wurden,  nur  ein  bestimmtes 
Individuum  kann  sie  so  und  nicht  anders  erzeugen. 

Die  meisten  Bilder  sind  jedoch  Tagesbewufstseinsbilder  (Augen- 
bilder) oder  sind  konstruiert  und  berechnet,  sind  Fälschungen, 
welche  eine  seelische  Urheberschaft  heucheln.  Der  Verfasser  kann 
zwar  sehr  geschickt  sein,  erzeugt  aber  keinen  tiefen  Seeleneindruck. 
Echte  Bilder  müssen  wie  Visionen  wirken,  man  mufs  Musik  und 
Worte  daraus  hören  und  eine  Art  Seelenkrystall  mufs  wie  ein  Dia- 
mant zerlegtes  Licht  in  die  Nacht  des  Beschauers  senden.  Das  ist 
der  Zauber,  gleichgültig,  ob  ein  Holzschnitt,  eine  Zeichnung  oder 
ein  fertiges  Bild  vor  den  Augen  steht. 

Gabriel  Max. 

An  Herrn  Dr.  Oskar  Bie  in  Berlin. 

Hochgeehrter  Herr! 

Nach  längerer  Überlegung  und  einem  gewissen  Zögern,  ob 
ich  es  überhaupt  thun  solle,  welches  daraus  entsprang,  weil  ich 
fürchtete,  Unwahres,  Unklares  oder  Phrasenhaftes  zu  sagen,  komme 
ich  erst  heute  dazu,  die  mir  von  Ihnen  den  22.  Dezember  v.  J. 
zugeschickte  Schrift  des  Herrn  von  Hausegger  zu  beantworten. 
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Aber  ich  will  es  doch  versuchen,  die  darin  gestellten  Fragen 
der  Reihenfolge  nach  zu  beantworten,  —  obgleich  ich  zum  voraus 
weifs,  dafs  ich  auf  manche  derselben  keine  Antwort  geben  kann 
so  klar,  wie  es  die  Frage  verlangt. 

Aufsere  Umstände  für  meine  Lust  und  Fähigkeit  zum  künst- 
lerischen Schaffen  braucht  es  keine  anderen,  als  die,  unter  denen 
überhaupt  der  Mensch  arbeiten  kann  —  also  Gesundheit  —  aus- 
geruht sein  —  und  weil  ich  Maler  bin,  genügendes  Licht.  Schaffens- 
unlust hängt  bei  mir  fast  immer  von  Übermüdung  ab  —  natürlich 
auch  manchmal  von  irgend  einer  durch  äufsere  Umstände  hervor- 
gerufenen Gemüts  Verstimmung  —  aber  sogar  diese  weicht  meistens, 
sobald  ich  trotzdem  zur  Arbeit  schreite. 

Wie  ich  zu  den  Ideen  für  meine  Bilder  gelange,  kann  ich  nicht 
sagen  —  sie  scheinen  mir  in  der  Luft  zu  hängen  und  auf  der 
Strafse  zu  liegen  —  und  ich  brauche  sie  mir  nur  zu  nehmen,  — 
ich  habe  über  diese  Frage  noch  nie  nachgedacht. 

Bei  der  Ausführung  leiten  mich  technische  Gründe,  und  diese 
bestimmen  mich,  diese  oder  jene  Art  der  Ausgestaltung  zu  wählen. 

Dafs  viel  von  Einflüssen  unbewufster  Natur  sich  geltend  macht, 
scheint  mir  der  Fall  zu  sein  —  aber  deshalb  wohl  nennt  man  dies 
Schaffen  auch  ein  künstlerisches  —  bei  dem  immer  zum  Unterschied 
vom  Handwerklichen  etwas  vom  Geheimnisvollen  übrig  bleibt,  umso- 
mehr  oft,  je  klarer  das  Denken  über  das  technische  Hervorbringen, 
und  je  bewufster  die  Handhabung  der  Technik  ist. 

Ich  träume  viel  von  Bildern  und  sehe  oft  herrliche  Dinge  im 
Traume,  ich  bewege  mich  dann  unter  ganz  eigenartigen  Raum- 
verhältnissen —  fast  möchte  ich  sagen,  ich  sehe  ringsum;  —  ich 
habe  es  auch  schon  versucht,  ein  Bild  nach  der  Erinnerung  an 
einen  solchen  Traum  zu  malen;  —  aber  das  Bild  braucht  immer 
ein  optisches  Gesetz,  welches  im  Traum  aufgehoben  ist,  —  so  wird 
es  etwas  ganz  Anderes,  als  der  Traum  war. 

Ob  ich  solche  Träume  habe,  weil  ich  Bilder  male,  oder  ob  ich 
Bilder  male,  weil  ich  solche  Träume  habe,  weifs  ich  nicht.  —  Auch 
wenn  ich  Musik  höre,  sehe  ich  meistens  schöne  Bilder  oder  mache 
Pläne  für  solche. 

Ich  kann  mich  kaum  erinnern ,  dafs  ich  etwas  mit  Schaffens- 
unlust hervorgebracht  habe  —  nur  bei  Porträten  ist  mir  schon 
öfters  die  Schaffenslust  durch  das  Hineinreden  von  Vettern  und 
Basen  verdorben  worden.  —  Sonst  arbeite  ich  nur  bei  vorhandener 
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Schaffenslust-     das    war     aber     bei     mir    bisher    glücklicherweise 
Normalzustand. 

Manchmal  interessiert  mich  nur  ein  äufserlicher  Vorgang  der 
Technik  —  ein  neues  Material  so  lebhaft,  dafs  ich  an  nichts  Anderes 
denke,  als  die  Bedingungen  desselben  zu  erfüllen;  da  aber  doch 
daraus  meistens  ein  Bild  sich  gestaltet,  so  mufs  wohl  noch  eine 
unbewufste  innerlich  drängende  Thätigkeit  eingreifen. 

Äufsere  Zwecke  haben  Einflufs,  schon  deshalb,  weil  ich  vor 
allen  Dingen  den  lebhaften  Wunsch  habe ,  mein  Bild  als  Objekt 
vor  mir  zu  sehen. 

Ich  habe  als  fünfjähriges  Kind  mit  der  Schere  aus  Papier 
Figuren  ausgeschnitten  und  mich  immer  sehr  gefreut,  wenn  dabei 
eine  Gestaltung  herauskam  —  ich  habe  auch  auf  die  Schiefertafel 
gezeichnet  und  meine  Mutter  mufste  mir  sagen,  was  es  sei,  — 
wenn  auch  ohne  Resultat,  nach  aufsen  hin  war  ich  eigentlich 
immer  in  einer  Art  schaffender  Thätigkeit,  obgleich  ich  erst  mit 
zwanzig  Jahren  in  eine  Kunstschule  kam.  Von  einem  erstmaligen 
Erwachen  und  von  den  Umständen,  unter  denen  dies  stattgehabt, 
weifs  ich  nichts  zu  sagen. 

Das,  was  ich  Ihnen  oder  Herrn  Dr.  von  Hausegger  hier  mit- 
teile, wird  wohl  ohne  viel  Interesse  für  die  grofse  Absicht,  die  dem 
Vorhaben  zu  Grunde  liegt,  sein  —  aber  mehr  sagen,  als  man 
weifs,  ist  nicht  aufrichtig  und  vielleicht  habe  ich  hier  schon  mehr 
gesagt  —  denn  wie  wenig  weifs  ich  vom  innersten  Grunde,  wie 
und  warum  ich  schaffe! 

Mit  vorzüglicher  Hochachtung 
Hans  Thoma. 

Sehr  geehrter  Herr ! 

Dr.  Bie  sandte  mir  unterm  22.  12.  1896  Ihr  sehr  wertes 
Schreiben. 

Es  ist  ja  mit  Freuden  zu  begrüfsen,  wenn  die  Ästhetik  ver- 
sucht, sich  auf  Angaben  und  Beobachtungen  der  Künstler  zu  stützen, 
und  ich  bin  Ihnen  sehr  verbunden,  dafs  Sie  mich  unter  die  Künstler 
zählen,  an  die  Sie  sich  um  Auskunft  wenden. 

Doch  ich  fürchte,  genügende  Auskunft  wird  Ihnen  Keiner  geben 
können,  da  ja  das  tiefste  Wesen  der  Kunst  unbewufst  ist  und  bleiben 
mufs.     Ignorabimus. 


Aus  dem  Jenseits  des  Künstlers  417 

Wohl  weifs  man,  welcher  äulseren  Anregung  der  Maler  ein 
Bild  zu  danken  hat,  wie  aus  einem  x-beliebigen  Modell  die  oder 
jene  Madonna  entstanden  ist.  Aber  wie  unter  Raphaels  Pinsel  und 
unter  dem  Rembrandt's,  wenn  sie  beide  auch  dasselbe  Modell  be- 
nützt hätten,  so  zwei  grundverschiedene  Madonnen  entstanden  wären, 
wird  stets  ein  Rätsel  bleiben.  Und  gerade  die  Auffassung  der 
Natur  —  wodurch  die  Verschiedenheit  der  Werke  bedingt  ist  — 
macht  das  Wesen  der  Kunst  aus. 

Aus  welchem  Grunde  ich  die  Natur  anders  auffasse  als  ein 
anderer  Maler,  ist  mir  durchaus  unerklärlich  und  wird  auch  uner- 
klärlich bleiben^  bis  die  Physiologie  die  Verschiedenheit  der  Herzen 
kennen  gelehrt  haben  wird. 

Alle  meine  Bilder  entspringen  einem  Eindruck,  den  ich  von 
der  Natur  gewonnen.  Aber  das  Bild  entsteht  erst  durch  die  eigen- 
tümliche Auffassung  des  Malers.  Dieser  Funke,  der  Einen  inspiriert, 
aus  einer  Stelle  der  Natur,  an  der  tausend  Andere  gleichgültig 
vorüber  gegangen  sind,  ein  Kunstwerk  zu  schaffen,  das  sogenannte 
Genie  wird  und  mufs,  wie  gesagt,  stets  unergründlich  bleiben. 

Neben  der  Auffassung  besteht  aber  das  Bild  aus  dem  Hand- 
werk, und  diese  beiden  Faktoren  verbinden  sich  und  müssen  sich 
zu  einem  Ganzen  vereinigen,  wenn  ein  Kunstwerk  entstehen  soll. 
Bei  dieser  innigen  Amalgamierung  dürfte  es  —  besonders  bei  der 
Malerei  —  schwer  sein,  zu  bestimmen,  wo  die  Kunst  aufhört  und 
das  Handwerk  beginnt.  Oft  nach  stundenlangem  vergeblichem  Be- 
mühen, wenn  man  im  Begriffe  steht,  im  Gefühl  seines  unzuläng- 
lichen Talentes  die  Arbeit  aufzugeben:  plötzlich  gelingt's. 

Es  wäre  das  gröfste  Glück  für  jeden  Künstler,  zu  ergründen, 
woher  es  plötzlich  gelingt,  während  man  sich  so  lange  vergeblich 
bemüht  hat,  aber  —  es  wäre  zugleich  das  Ende  der  Kunst,  da  in 
demselben  Augenblicke  das  Unbewufste,  das  Naive,  der  Grund  aller 
Kunst  aufhören  würde.  Wir  würden  mit  dem  Verstände  arbeiten. 
Ein  Kunstwerk  entsteht,  es  wird  nicht  gemacht. 

Selbstredend  geht  Einem  das  Handwerk  einen  Tag  leichter  als 
den  anderen,  wobei  Körperdisposition  natürlich  von  grofsem  Ein- 
flufs.  Auch  ist  die  Lust  zur  Arbeit  zu  verschiedenen  Tagen  und 
Stunden  verschieden,  oft  aber,  wenn  man  sich  zur  Arbeit  disponiert 
glaubt ,  geht's  nicht.  Mir  scheint  Goethe  sehr  recht  zu  haben, 
wenn  er  in  den  Musageten  die  Langweile  für  sehr  günstig  zur 
Arbeit   hält  —  was   wohl   daraus   zu   erklären ,    dafs   der   Mensch, 

Hausegger,  Gedanken  eines  Schauenden.  27 
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wenn  er  sich  langweilt,  keinen  anderen  Gedanken  im  Kopfe  hat 
und  daher  bei  der  Arbeit  konzentriert  ist.  — 

Da  meine  Anregung  nur  aus  dem  Anschauen  der  Natur  kommt, 
spielen  Träume  u.  s.  w.  keine  Rolle  bei  meinen  Arbeiten,  höchstens 
träume  ich  von  dem,  was  ich  bei  Tag  gearbeitet. 

Beim  Durchlesen  der  vorstehenden  Zeilen  ist  es  mir  durch- 
aus nicht  unbemerkt  geblieben,  dals  sie  eigentlich  keine  Antwort 
auf  Ihre  Anfragen  sind.  Aber,  wie  ich  Ihnen  gleich  anfangs  schrieb, 
scheint  es  mir  unmöglich,  Ihnen  eine  genügende  Antwort  geben  zu 
können.  Man  müfste  eine  Philosophie  des  Unbewufsten  schreiben. 
Freilich  weifs  ich,  dafs,  wie  Kant  sagt,  wir  uns  mittelbar  bewufst 
sein  können,  eine  Vorstellung  zu  haben,  ob  wir  gleich  unmittelbar 
uns  ihrer  nicht  bewufst  sind.  Aber  nur  ein  Künstler,  der  zugleich 
Philosoph  wäre,  könnte  genügend  Aufschlufs  darüber  geben,  wie 
ein  Kunstwerk  in  ihm  entstehe,  dessen  Ursprung  ihm  unmittelbar 
nicht  bewufst  ist. 

Indem  ich  die  Unzulänglichkeit  meiner  Antwort  mit  dem  Be- 
deuten »ut  desint  vires,  tamen  est  laudanda  voluntas«  zu  entschul- 
digen bitte,  verbleibe  ich  mit  hochachtungsvollem  Grufse 

Ihr  ergebener 

Max  Liebermann. 

Noch  andere  wertvolle  Mitteilungen,  welche  mir  vorliegen, 
welche  ausführlich  wiederzugeben  aber  der  Raum  nicht  gestattet, 
sagen  im  Wesentlichen  dasselbe.  Sollen  Aussprüche  dieser  Art  für 
wissenschaftliche  Ergebnisse  von  Wert  sein,  so  dürfen  sie  freilich 
nicht  ohne  Kritik  entgegengenommen  werden.  Nicht  so  sehr  die 
Schlüsse,  welche  in  ihnen  gezogen  werden,  als  vielmehr  die  That- 
sachen,  von  welchen  sie  Kunde  geben,  werden  von  Bedeutung  sein. 
Es  gilt  ja  nicht,  für  Meinungen  eine  Mehrheit  gewinnen.  Es  gilt 
auch  nicht,  der  Wissenschaft  ihr  Gebiet  streitig  machen.  Dessen 
mufs  sich  aber  die  Wissenschaft  klar  werden,  dafs  ihre  Thätigkeit 
Thatsachen  zu  erläutern,  nicht  aber  solche  zu  ersetzen  vermag. 
Eine  Wissenschaft,  welche  mit  Denkprozessen  und  Schlufsfol gerungen 
allein  zu  Ergebnissen  kommen  will,  gleicht  einem  Magen,  der  sich 
selbst  verdauen  will.  Thatsachen  aus  dem  Kunstleben  müssen  der 
Kunstwissenschaft  von  aufsen  geboten  werden,  wenn  sie  nicht 
Luftgebäude  aufführen  will.  Zu  solchen  Thatsachen  gehören  die 
inneren  Erlebnisse   des   Künstlers.     Künstler  und   Forscher   müssen 
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Hand  in  Hand  miteinander  gehen,  wenn  auf  dem  Gebiete  der 
Ästhetik  ein  beiden  frommendes  Ergebnis  erzielt  werden  soll.  Freilich 
mufs  der  Wissenschaft  die  Kontrolle  über  das  ihr  gelieferte  That- 
sachenmaterial  möglich  sein.  Der  Zweifel  ist  der  Vater  der  Wahr- 
heit. Wer  bürgt  dafür,  dafs  der  Künstler,  der  ja  seinem  Berufe 
gemäfs  in  Einbildungen  lebt  und  webt ,  sich  nun ,  wo  es  sich 
um  Mitteilungen  über  seine  Erlebnisse  und  Erfahrungen  handelt, 
nicht  auch  von  Einbildungen  täuschen  läfst?  Werden  sich  solche 
Einbildungen  nicht  um  so  leichter  einstellen,  weil  sie  dem  Künstler 
schmeicheln? 

Nun,  schlimmer  steht  es  mit  der  Kontrolle  derartiger  Mit- 
teilungen nicht,  als  mit  der  so  vieler  anderer  psychologischer  That- 
sachen,  welche  die  unbestrittene  Grundlage  wissenschaftlicher  Er- 
gebnisse bilden.  Eine  Bürgschaft  für  ihre  Verläfslichkeit  wird  ihre 
Übereinstimmung,  eine  weitere  die  Übereinstimmung  mit  Aus- 
sprüchen bilden,  welche  nicht  in  der  Absicht,  etwa  Untersuchungen 
zu  dienen ,  gethan  worden  sind.  Von  nicht  zu  übersehender  Be- 
deutung für  ihre  Prüfung  wird  aber,  wie  schon  erwähnt,  die  Selbst- 
beobachtung sein.  Man  wird  den  Gedanken  fernhalten  müssen,  als 
handle  es  sich  bei  den  inneren  Vorgängen,  von  welchen  die  Rede 
ist,  um  ein  ganz  absonderliches  Wunder.  Wunder  genug  mufs  es 
uns  sein  und  vielleicht  ein  um  so  gröfseres ,  dafs  diese  Vorgänge  nicht 
einer  Spezialfähigkeit  entspringen,  dergemäfs  etwa  einzelne  Menschen 
etwas  Anderes  sind  als  Andere,  sondern  dafs  es  sich  dabei  vielmehr 
um  eine  allgemeine  menschliche  Fähigkeit,  ja  gerade  um  die  Fähig- 
keit, durch  welche  wir  Menschen  sind,  handelt.  Diese  Fähigkeit 
wird  aber  im  Gewirre  des  nach  Zwecken,  denen  sie  nicht  dient, 
strebenden  Lebens  verkümmert,  sie  wird  zurückgedrängt  und  bleibt 
unbeachtet,  weil  man  in  ihr  einen  Vorteil  für  dieses  Streben  nicht 
erkennt.  Wo  der  Mensch  sich  von  diesem  Streben  weniger  be- 
fangen zeigt,  wo  seine  ursprüngliche  Anlage  noch  in  geringerem 
Mafse  durch  hervordrängende  und  sich  ausbildende  andere  Fähig- 
keiten zurückgescheucht  erscheint,  bei  Völkern  und  Menschen 
niedriger  Kulturstufe  wie  bei  Kindern,  ist  sie  noch  in  einem  Grade 
wirksam,  welcher  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  in  Anspruch 
nimmt.  Wir  bewundern  die  poetischen  und  künstlerischen  Hervor- 
bringungen von  Urvölkern,  wir  schätzen  den  Wert  des  Volksliedes. 
Die  schöpferische  Thätigkeit,  welche  sich  in  der  Entwicklung  des 
Kindes   kundgiebt,   gehört   zu   dem  Erstaunlichsten,  was  man  beob- 
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achten  kann.  Jedes  Kind  würde  nach  Goethe  ein  Genie  werden, 
wenn  es  sich  im  gleichen  Malse  fortentwickeln  würde.  Nach  Jean 
Paul  liegt  dem  Kinde  das  Höchste  näher  als  das  Niedrige  (Levana 
S.  67,  68).  Diese  Fähigkeit  ist  in  keinem  Menschen  vollständig 
ertötet,  nur  dafs,  um  wieder  mit  Jean  Paul  zu  reden,  später  bei 
der  Menge  der  Idealmensch  von  Tag  zu  Tag  verwelkt.  Viele 
werden  sich  ihrer  nur  darum  nicht  bewulst,  weil  sie  in  ihrem 
Streben  keinen  Anlafs  haben,  ihr  ihre  Aufmerksamkeit  zuzuwenden. 
Einem  eifrig  lauschenden  Ohre  wird  sie  aber  nicht  verborgen 
bleiben,  auch  wenn  sie  sich  nur  leise  zu  regen  vermag. 

Und  dieses  Lauschen  soll  geweckt,  der  Blick,  welcher  mit 
Teleskopen  und  Mikroskopen  bewaffnet,  sich  so  vielen  gleich- 
gültigeren Dingen  zuwendet,  einmal  nach  innen  gelenkt  werden, 
Vorgänge  zu  beachten,  deren  gesteigertem  Walten  wir  das  Höchste 
zu  verdanken  haben,  was  wir  kennen,  unsere  Kunst.  Ergebnisse 
der  Selbstbeobachtung  werden  dann  zur  Vergleichung  mit  Mit- 
teilungen, welche  uns  von  aufsen  zu  Teil  werden,  herangezogen  werden 
können.  Und  kann  gleich  nicht  Jeder  von  sich  sagen:  »Auch  ich 
bin  in  Arkadien  geboren«,  so  wird  doch  die  Übereinstimmung  ver- 
schwiegener Selbsterlebnisse  mit  Mitteilungen  solcher  Art  die  Mög- 
lichkeit an  die  Hand  geben,  dem  Mitgeteilten  das  Mitempfundene 
zur  Vergleichung  gegenüber  zu  stellen. 

Zurückkommend  auf  die  uns  vorliegenden  Mitteilungen  ent- 
nehmen wir  zunächst,  dafs  dem  künstlerischen  Schaffen  auf  dem 
Gebiete  der  verschiedenen  Künste  gleiche  Schaffenszustände  zu 
Grunde  liegen.  Aus  diesen  Schaffenszuständen  ergiebt  sich  eine 
Unterscheidung  der  Einzelkünste  noch  nicht.  Der  Musiker,  der 
Maler ,  der  Dichter ,  sie  schöpfen  aus  der  gleichen  Quelle ,  ihre 
Seelenzustände  bei  der  Empfängnis  des  Kunstwerkes  sind  die 
gleichen,  ihre  Schaffensbedingungen  erfüllen  sich  in  einer  Tiefe,  in 
welcher  die  Scheidung  in  Einzelkünste  noch  nicht  vollzogen  ist. 
Das  ihre  Bedeutung  als  Kunst  Kennzeichnende  ist  nicht  abhängig 
von  dem,  was  ihr  den  Charakter  von  Einzelkünsten  beilegt. 

In  vollster  Übereinstimmung  und  mit  einer  Entschiedenheit, 
welche  nicht  dem  geringsten  Zweifel  Raum  läfst,  bestätigen  alle 
Mitteilungen,  dafs  das  künstlerische  Schaffen  von  psychologischen 
Zuständen  eigener  Art  abhängig  ist,  dafs  nur  diese  ihm  seine 
Wesenheit  geben,  dafs  der  Schaffensvorgang  unbewufster  Natur  ist 
und  sich  durch  Willensakte  nicht  herbeizwingen  läfst. 
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»Die  Ideen  kommen  mir  öfter  plötzlich,  ohne  dafs  ich  darnach 
gesucht  hätte.«  —  »Dafs  in  diesen  Eingebungen  das  Unbewufste  zu 
Tage  tritt,  ist  wohl  nicht  zu  verkennen«  —  sagt  Hans  Sommer. 
»Plötzlich,  scheinbar  ohne  Veranlassung,  steht  das  Bild  des 
entsprechenden  Werkes  vor  mir«  —  schreibt  Felix  Weingartner. 
Wie  diesem  scheint  auch  Humperdink  der  Zustand  geistiger  Pro- 
duktion »einem  Traume  vergleichbar«.  Naturnotwendigkeit  aus 
innerer  Notwendigkeit  nennt  Reznicek  das  Schaffen  und  von  Natur- 
notwendigkeit und  dem  seherhaft  schaffenden  Künstler  und  seinem 
Zustande  des  Unbewufstseins  spricht  Kienzl.  Richard  Straufs 
schreibt  den  Hauptanteil  des  Schaffens  dem  inneren  Arbeiten  der 
Phantasie  zu,  dessen  er  sich  nicht  bewufst  wird.  Vom  momentanen 
Glück  während  der  Erschaffung  eines  voll  Begeisterung  geschriebenen 
Werkes  spricht  Camillo  Hörn. 

Rosegger  mufs  beseelt  sein.  Absichtliches  Suchen  nach  Ideen 
und  Stoff  führe  zu  nichts.  Der  Eindruck  ist  heftig  und  drängend, 
der  ihn  manchmal  zur  Arbeit  führt.  Seine  Ausführungen  sind  oft 
ganz  anders,  als  der  Plan,  er  wundert  sich  dann,  dafs  es  vor  ihm 
gestaltet  fertig  da  war,  ohne  dafs  er  es  eigentlich  machen  wollte. 
Augenblicke  der  Schaffenslust  sind  Bierbaum  identisch  mit  dem, 
was  er  das  eigentliche  Lebensgefühl  nennt  (eine  feine  und  richtige 
Beobachtung!).  Wie  er  zu  den  Ideen  kommt,  weifs  er  nicht;  er 
hat  die  Empfindung,  es  sei  Alles  schon  fertig  entstanden  und  die 
Gnade  des  Augenblickes  bestehe  nur  im  Wegheben  einer  Dunst- 
schicht, die  sonst  darüber  lagert.  Auch  die  Ausgestaltung  und 
Wahl  der  Kunstform  geschehe  nicht  mit  deutlichem  Bewufstsein. 
Das  Schaffen  sei  Tiefenerkenntnis  seiner  selbst.  Einer  inneren 
Nötigung  zur  Aussprache  überströmenden  Gefühles  entspringt  es 
Martin  Greif.  Nach  Fulda  entsteht  alles  künstlerisch  Echte  unbe- 
wufst.  Die  besten  Ideen  und  Einfälle  kommen  ihm  stets  spontan. 
Keim  sind  die  Ideen  zu  seinen  Werken  kaum  je  vor  der  Arbeit 
bewufst.  Noch  seien  folgende  Worte  aus  den  Mitteilungen  Emil 
Ertl's  (des  Dichters  der  reizenden  Lieb esmärc heu)  als  Zeugnis 
herangezogen:  »Ich  vergesse  dann  mich  selbst,  meine  Umgebung, 
Alles,  was  täglicher  Gewohnheit  und  Rücksichtnahme  angehört. 
Mein  Zustand  ist  dabei  sehr  erregt;  die  Wangen  glühen,  die  Ge- 
danken tasten  gleichsam  nach  einer  bestimmten  Richtung,  unbekannt 
weshalb  suchen  sie  etwas  Unbestimmtes,  vorher  nicht  Beabsichtigtes, 
das,  sobald  es  erreicht  ist,  mit  Überzeugung  als  erlösend  empfunden 
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wird,  als  befriedigende,  erlösende  Idee.'<  Ehrenfels  (Dichter  der 
phantasievollen,  allegorischen  Dramen),  welcher  die  künstlerische 
Schaffensfähigkeit  mit  physiologischen,  hier  nicht  erörterbaren  Ur- 
sachen in  Zusammenhang  bringt,  schreibt:  »Die  Zustände  der  In- 
spirationen sind  durchwegs  Zustände  hochgradiger  Erregung,  in 
welchen  plötzlich  der  innerliche,  seelische  Gehalt  eines  Kunstwerkes 
zu  einem  anschaulichen  Bild  verdichtet  und  umflossen  von  dem 
Zauber  einer  musikalischen  Stimmung  vor  die  Seele  tritt.« 

Der  Maler  Liebermann  sagt  mit  Recht:  »Ein  Kunstwerk  ent- 
steht, es  wird  nicht  gemacht.«  Nach  der  hochinteressanten  Dar- 
stellung des  künstlerischen  Schaffens  von  Gabriel  Max  trägt  man 
ein  Bild  wochen-,  monate-,  ja  jahrelang  in  sich,  bis  es  vor  dem 
inneren  Auge  erscheint  (man  vergleiche  damit,  was  Richard  Straufs 
vollkommen  übereinstimmend  damit  über  den  Schaffensprozefs  mit- 
teilt). Das  künstlerische  Schaffen  sei  gleichsam  eine  Kopie  des 
unbewufst  entstandenen  Innenbildes;  bei  der  unbewufsten  Entstehung 
des  Innenbildes  sei  man  in  einem  somnambulen  Zustand  —  auch 
während  der  Ausführung  oft.  Konstruierte  und  berechnete  Bilder 
seien  Fälschungen.  Thoma  weifs  nicht,  wie  er  zu  den  Ideen  für 
seine  Bilder  gelangt  —  sie  scheinen  ihm  in  der  Luft  zu  hängen 
und  auf  der  Strafse  zu  liegen;  dafs  viel  von  Einflüssen  unbewufster 
Natur  sich  geltend  mache,  scheint  ihm  der  Fall  zu  sein;  dies  sei 
der  Unterschied  des  künstlerischen  Schaffens  vom  handwerklichen. 
*  Auch  über  die  Vorbedingungen  zu  jenem  »unschuldigen,  nacht- 
wandlerischen Schaffen«,  wodurch  nach  Goethe  allein  etwas  Grofses 
gedeihen  kann,  erhalten  wir  Auskünfte,  welche  ziemlich  überein- 
stimmend lauten. 

Einsamkeit,  Stille,  Ungestörtheit  fördern  das  künstlerische  Her- 
vorbringen. Dies  bezieht  sich  auf  den  Augenblick  der  künstlerischen 
Empfängnis,  während  die  Anstöfse,  diesen  Augenblick  herbeizurufen 
oder  sein  Eintreten  zu  fördern,  verschiedenartiger  physischer  wie 
psychischer  Natur  sein  können.  Ablenkung  der  Aufmerksamkeit 
von  Allem,  was  aufsen  ein  Interesse  erregen  könnte,  und  Sammlung 
zur  Erweckung  und  Belauschung  der  Innenvorgänge  sind  erforder- 
lich. Ideen,  die  sich  oft  lange  im  Innern  vorbereitet  haben,  springen 
endlich  infolge  ihrer  Keimkraft,  oft  durch  äufsere  Einflüsse  gefördert, 
aufknospenden  Blüten  gleich  hervor,  und  drängen  mit  Gewalt  zur 
Ausgestaltung.  Eine  Sphäre,  in  welcher  sie  gedeihen  können,  mufs 
geschaffen  werden;  Hinderndes  mufs  beseitigt  werden;  gewisse  Ein- 
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Wirkungen,  welche  scheinbar  in  gar  keinem  Zusammenhange  mit 
den  künstlerischen  Absichten  stehen,  tragen  das  ihrige  bei.  Be- 
wufstes  Wollen  und  Zwang  erweisen  sich  machtlos. 

Die  Art  dieser  äufseren  Bedingungen  ist  bei  verschiedenen 
Naturen  verschieden.  Eindrücke  der  Natur,  der  Anblick  eines  Ge- 
witters, ein  friedlicher  Abend  im  Hochgebirge,  Hochebene,  einsame 
Meeresküste  wirken  anregend.  Nicht  minder  Eindrücke  aus  anderen 
Kunstgebieten,  Dichtungen,  Bilder,  selbst  philosophische  Studien 
(Richard  Straufs).  Den  Einen  überfallen  künstlerische  Ideen  und 
Stimmungen  auf  Geschäftsgängen,  den  Anderen  im  Wirtshause, 
Einen  in  Gesellschaft,  einen  Anderen  in  der  Nacht. 

Gänge  sind  besonders  förderlich,  wie  uns  Reznicek,  Humper 
dink,  Richard  Straufs,  Kienzl  erzählen.  Auffallend  ist  die  günstige 
Wirkung  des  Fahrens.  Eisenbahnfahrten  erwecken  bei  Humper- 
dink  die  Stimmung  zum  Produzieren,  Kienzl  empfängt  Ideen  beim 
Fahren,  insbesondere  im  Eisenbahnwaggon.  Übereinstimmend  da- 
mit teilt  Mozart  mit,  dafs  ihm  die  Gedanken  am  besten  etwa  auf 
Reisen  im  Wagen  u.  s.  w.  kämen,  und  von  C,  M.  Weber  erzählt 
sein  Sohn  und  Biograph,  dafs  ihm  die  musikalischen  Gedanken  am 
vollsten  beim  Fortrollen  im  Reisewagen  gekommen  seien.  Die 
Abkehr  von  gewohnten  Eindrücken,  das  sich  selbst  Überlassensein, 
das  Aufschliefsen  neuer  Vorstellungsgruppen  und  die  damit  ver- 
bundene Erweiterung  geistiger  Innenthätigkeit,  wohl  auch  das  sich 
Hingeben  an  Natureindrücke,  alles  das  mag  dazu  beitragen,  die 
unbewufste  Selbstthätigkeit  zu  steigern  und  zur  Produktion  zu  drängen. 

Dafs  Träume  in  einer  Beziehung  zum  künstlerischen  Schaffen 
stehen,  wird  nur  von  Einigen  bestätigt.  Bei  den  Meisten  ist  eine 
gegenseitige  Beeinflussung  dieser  Art  nicht  beobachtet  worden.  Ist 
gleich  der  Traum  ein  dem  künstlerischen  Schaffensvorgange  ähn- 
licher Zustand,  so  folgt  aus  dieser  Ähnlichkeit  doch  nicht  eine 
unmittelbare  Beziehung  des  einen  auf  den  anderen.  Der  Künstler 
bedarf  des  Traumes  nicht  als  eines  Mitarbeiters,  weil  ihm  ja  das, 
was  der  Traum  zu  bieten  vermöchte,  nämlich  eine  Fülle  von  den 
Zwecken  des  Lebens  abgewendeten  Vorstellungen,  ohnehin  zu  Gebote 
steht.  Fiele  sein  Zustand  mit  dem  des  Traumes  zusammen,  so  wäre 
er  damit  seinem  künstlerischen  Ausgestalten,  welches  Absicht  und 
bewufstes  Handeln  voraussetzt,  entzogen. 

Es  würde  den  Zweck  unserer  Erörterungen  und  den  denselben 
gegönnten  Raum  überschreiten,  darzulegen,  welche  Bedeutung  unseren 
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Ergebnissen  für  die  Ästhetik  und  für  die  Psychologie  beizumessen 
ist.  Einen  Versuch,  diese  Frage  zu  behandeln,  habe  ich  in  meinem 
Buche:  Das  Jenseits  des  Künstlers  unternommen,  welchem  die 
veröffentlichten  Mitteilungen,  für  die  ich  hiermit  meinen  herzlichsten 
Dank  ausspreche,  als  weiteres  Beweismaterial  dienen  sollen.  Sich 
selbst  will  der  Künstler  im  Kunstwerke  geben,  sich  selbst  im  Zu- 
stande gesteigerter  Wesenheit,  erweiterten  Gesichtskreises,  vertieften 
Empfindens,  also  gleichsam  im  Zustande  eines  höheren  Daseins. 

In  diesem  will  er  von  Anderen  verstanden,  oder  besser  gesagt 
mitempfunden  werden.  In  einem  solchen  Mitempfinden,  in  dem  Er- 
hobenwerden zu  einem  gleichen  Zustande  gesteigerten  Daseins- 
gefühles besteht  der  Genufs  des  Kunstwerkes.  Nicht  dessen  Linien, 
Formen,  Farben,  Töne,  Rhythmen  sind  es,  welche  an  sich  diesen 
Genufs  gewähren;  sie  erschlief sen  ihn,  weil  durch  ihre  Vermittlung 
dem  Mitempfinden  des  Geniefsenden  die  Persönlichkeit  des  Künstlers, 
mit  welcher  er  in  Wechselwirkung  tritt,  in  ihren  höchsten  Offen- 
barungen kund  wird. 

Ein  Künstler  möge  zum  Schlüsse  das  Wort  ergreifen,  den  Wert 
dieser  Ergebnisse  in  einer  aus  seinem  Munde  gewifs  gerne  gehörten 
Mahnung  an  die  Künstler  zu  bestätigen  und  fruchtbar  zu  machen. 
Karl  Stauffer-Bern  zieht  in  einem  seiner  Briefe  an  Lydia  Escher 
(herausgegeben  von  Otto  Brahm,  S.  247)  die  Summe  seiner  Er- 
fahrungen und  Forschungen  über  das  künstlerische  Schaffen  mit 
folgenden  Worten:  »Male,  bildhauere,  baue  etc.  immer  so  wie 
du  denkst  resp.  empfindest,  denn  nur  deine  Empfindung,  welche 
du  in  das  tote  Material  hineinlegst,  macht  das  Kunstwerk  aus, 
welches  eigentlich  nur  das  Medium  ist,  um  dein  Em- 
pfinden Anderen  zu  vermitteln!  Also,  was  nicht  drin  ist, 
kommt  nicht  heraus;  es  wachsen  keine  Feigen  an  den  Dornen. 
Die  Persönlichkeit  allein  spricht  im  Kunstwerk  —  je  nach 
ihrer  Qualität  bildet  sich  die  grofse  Skala  von  Erzeugnissen,  vom 
kindischen,  dilettantischen  Versuch  an  gerechnet  bis  zum  Werk  des 
Genius.  Auf  diese  Erklärung  pafst  wohl  Alles,  was  Kunstwerk 
gescholten  wird  und  folgt  daraus  etwa  dies:  Bilde  dich,  dein  Em- 
pfinden, Gesinnung,  so  dafs  es  sich  lohnt,  sie  Anderen  mitzuteilen, 
und  mache  dich  zum  Herrn  des  Apparates,  dessen  du  bedarfst, 
um  das  Werk  nicht  nur  zu  träumen,  sondern  zu  schaffen,  so  dafs 
Andere  verstehen  können,  was  du  meinst,  resp.  im  Stande  sind, 
dir  nachzuempfinden!« 


BEZIEHUNGEN 
ZWISCHEN   TONAUSDRUCK   UND   BILD 

ERLÄUTERT  AN   DER  PHANTASIE  OR  17 
VON  SCHUMANN 

Ein   Beitrag  zur  Ve  rwa  n  d  t  s  ch  a  f  t  der  Künste 


Meine  Absicht  ist,  in  einem  Beispiele  darzuthun,  in  welcher 
Weise  sich  die  verschiedenen  Künste  berühren,  derart,  dafs  dabei 
die  eine  zum  Verständnisse  der  anderen  herbeigezogen  werden  kann, 
so  dafs  es  sich  bei  ihrer  Gegenüberstellung  nicht  etwa  blofs  um 
witzige  Vergleichungen  nach  äufseren  Beziehungen  und  Ähnlich- 
keiten, sondern  vielmehr  um  die  Klarlegung  eines  thatsächlichen 
Ubergreifens  der  der  einen  eigenen  Sphäre  in  die  der  anderen, 
ja  mehr  noch,  um  die  Erkenntnis  handeln  soll,  dafs  sie  einer  Ur- 
sprungsquelle entstammen,  und  an  dieser  erst  ihr  volles  Verständnis, 
ihre  Würdigung  nach  ihrer  ganzen  Tiefe  finden  können. 

Der  Schlufs,  dafs  die  verschiedenen  Künste  Abzweigungen 
einer  Grundanlage  seien,  ist  bereits  wiederholt  gezogen  worden. 
Auffallend  ist  es  gewifs,  dafs  sich  nicht  selten  bei  Künstlern  die 
Begabung  zu  verschiedenen  Künsten  findet.  Ich  weise  nur  auf  die 
Künstler  der  Renaissance  hin,  wie  beispielsweise  auf  Michael  Angelo, 
der  gleichzeitig  Maler,  Bildhauer,  Architekt  und  Dichter  war,  auf 
Goethe  mit  seiner  Vorliebe  für  Malerei,  auf  Richard  Wagner,  den 
Dichter  und  Musiker.  Cornelius  äufserte  bei  Gelegenheit  des  Festes 
der  Einweihung  der  Ludwigskirche  seine  Anschauung  über  die 
Einheit  aller  Künste  in  folgenden  Versen : 

Die  Kunst  hab'  ich  geliebet, 
Die  Kunst  hab'  ich  geübet, 
Mein  Leben  lang, 
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Die  Künste  hab'  ich  verachtet, 
Nach  Wahrheit  nur  getrachtet, 
Drum  wird  mir  nicht  bang. 

Man  wird  gewils  auch  viele  Beispiele  von  ganz  einseitiger  An- 
lage eines  Künstlers  und  von  dem  einem  solchen  eigenen  voll- 
ständigen Mangel  an  Verständnis  für  andere  Künste  anführen  können. 
Gerade  an  Goethe  haben  wir  trotz  des  Interesses,  welches  er  für 
alles  Menschliche,  auch  für  die  Tonkunst,  empfand,  ein  Beispiel  dafür : 
Beethovens  Gröfse  war  ihm  bis  zu  seinen  letzten  Tagen  verschlossen 
geblieben.  Wenn  wir  daher  von  Beziehungen  der  verschiedenen 
Künste  zueinander  sprechen,  werden  wir  uns  zu  fragen  haben,  wo 
solche  zu  suchen  sind. 

Beziehungen  äufserer  Natur  hat  die  neuere  Wissenschaft  schon 
in  den  Mitteln,  deren  sich  die  Künste  bedienen,  entdeckt.  So  ist 
festgestellt  worden,  dafs  sich  mit  Farbeneindrücken  Tonvorstellungen 
verbinden,  und  umgekehrt  mit  Tönen  Farbenbilder.  Man  spricht 
ja  von  Farbentönen,  von  Klangfarben  u.  s.  w.  Das  sind  aber  Be- 
rührungspunkte, welche  nicht  zu  tieferen  Aufschlüssen  führen.  Nie 
werden  die  Farben  eines  Bildes  dessen  Umwandlung  in  ein  Tonstück, 
die  Töne  eines  Tonstückes  dessen  Übertragung  auf  die  Leinwand 
des  Malers  gestatten.  Wer  hätte  trotzdem  in  einer  Landschaft 
nicht  schon  einen  Stimmungsgehalt  gefunden,  den  in  Musik  um- 
zusetzen es  ihn  unwillkürlich  drängt?  Wer  hätte  sich  bei  einer 
ausdrucksvollen  Melodie  nicht  schon  eine  ihrem  Ausdrucke  ent- 
sprechende Miene  vergegenwärtigt?  Wo  werden  wir  diesen  Be- 
ziehungen nachzuspüren  haben?  Nirgends  anders,  als  in  der  Brust 
des  Künstlers. 

Den  Künstler  werden  wir  zu  fragen  haben,  den  Künstler  natür- 
lich in  jenem  Zustande ,  in  welchem  er  Künstler  ist ,  im  Zustande 
seiner  Schaf f ensthätigkeit ,  ob  dieser  sein  Zustand  ihn  zu  einer  Be- 
thätigung  zu  drängen  vermöge,  an  welcher  etwa  die  Anlage  zu 
verschiedenen  Künsten  teilnehme.  Wir  werden  uns  daher  mit  diesem 
Schaffenszustande  zu  befassen  haben  und  damit  ein  höchst  inter- 
essantes Gebiet  betreten,  dabei  freilich  auch  ein  Gebiet,  welches 
der  Forschung  schwer  zugänglich  ist  und  welches  auch  noch  für 
die  Kunstwissenschaft  wenig  fruchtbar  gemacht  worden  ist.  Wir 
werden  diesen  Zustand  bis  dahin  zu  verfolgen  haben,  wo  er  noch 
nicht  zur  Auslösung  in  Formen  der  einen  oder  anderen  Kunst  ge- 
führt hat,  also  noch  nicht  die  Neigung  hat,   ein  Bild  oder  ein  Ton- 
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werk,  oder  etwa  eine  Dichtung  zu  werden;  wir  werden  mit  einem 
Worte  die  Natur  der  künstlerischen  Phantasie  als  der  jeder  Kunst- 
produktion notwendig  zu  Grunde  liegenden  Anlage  ins  Auge  zu 
fassen  haben.  Sie  ist  es  ja,  die  allein  den  Künsten  ihr  Leben  und 
ihre  Bedeutung  verleiht. 

Ihr  Wesen  besteht  zuucächst  in  der  Leichtigkeit,  mit  welcher 
sich  dem  Künstler  Vorstellungen,  seien  dies  nun  Bild-  oder  Ton- 
vorstellungen, ergeben,  die  er  für  seine  künstlerischen  Absichten 
verwerten  kann.  Diese  Vorstellungen  können  aber  mit  der  blofsen 
Absicht  nicht  hervorgebracht  werden-,  kein  Zwang  kann  sie  herbei- 
rufen, kein  noch  so  mächtiges  Wollen  kann  sie  dienstbar  machen ; 
sie  müssen  sich  von  selbst  einstellen,  müssen  den  Künstler  un- 
versehens überfallen,  müssen  ihn  bestürmen,  dafs  er  sich  ihrer  gar 
nicht  erwehren  kann,  müssen  daher  gleichsam  aus  einem  Über- 
schüsse seines  Wesens  hervorgehen,  der  ihm  für  gewöhnlich  nicht 
zu  Gebote  steht.  Das  ist  der  Zustand  der  künstlerischen  Begeisterung, 
ohne  den  kein  Kunstwerk  geschaffen  werden  kann,  der  Zustand  der 
sogenannten  Eingebung,  der  Zustand  künstlerischen  Müssens.  Wenn 
wir  uns  dessen  Natur  vergegenwärtigen  wollen,  so  werden  wir  am 
besten  einen  ähnlichen  Zustand  als  Beispiel  herbeiziehen ,  den  des 
Traumes.  Auch  im  Traume  überkommen  uns  Bilder  und  Vor- 
stellungen aller  Art,  die  wir  nicht  absichtlich  herbeigerufen  haben, 
von  denen  wir  gar  nicht  wissen,  woher  sie  kommen,  die  endlich 
auch  das  mit  Gebilden  der  künstlerischen  Phantasie  gemeinsam 
haben,  dafs  sie  einen  Reichtum  an  Gestaltung,  eine  Poesie  der 
Farben  und  Linien,  eine  Beweglichkeit,  eine  Ursprünglichkeit  auf- 
weisen, wie  wir  sie  im  Zustande  gewöhnlicher  Geistesthätigkeit 
nicht  zu  schaffen  vermöchten.  »Im  Traume  ist  Jeder  ein  Shakespeare«, 
sagt  Jean  Paul. 

Welches  sind  denn  nun  die  Bedingungen,  unter  denen  dieses 
phantastische  Leben  entfesselt  wird?  Vorerst  ein  Reiz  von  aufsen, 
irgend  ein  Anlafs  zu  einer  physischen  Thätigkeit,  dann  aber  eine 
Reaktion  gegen  diesen  Reiz,  welche  eben  in  dem  Wachwerden 
dieser  mannigfaltigen  Vorstellungen  besteht.  Der  Reiz  kann  ein 
Lichtreiz,  eine  Schallwirkung,  ein  Druck,  kurz  irgend  eine  körper- 
liche Einwirkung  sein,  oder  auch  ein  Reiz  in  den  Gehirnorganen, 
welcher  etwa  durch  die  Erinnerung  an  ein  Tagesereignis  oder  sonst 
durch  eine  geistige  Beschäftigung  hervorgerufen  wird ,  ein  so- 
genannter Geistesreiz. 
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Im  wachen  Leben  nun  würden  solche  Reize  zu  den  gewöhn- 
lichen Reaktionen  des  wachen  Organismus  führen,  sie  würden 
Sinneseindrücke  werden .  würden  als  hemmend  oder  fördernd 
empfunden  werden ,  würden  Lust  -  oder  Unlustgefühle  erzeugen, 
würden  Abwehr-  oder  Angriffsbewegungen  zur  Folge  haben,  oder 
Gedankengänge  hervorbringen.  Jener  Organismus  aber,  welcher 
am  Tage  alle  diese  Reaktionsthätigkeiten  zu  besorgen  hat,  welcher 
Träger  aller  damit  verbundenen  Fähigkeiten  ist,  das  Gehirn  nämlich, 
ist  im  Schlafe  gelähmt,  betäubt,  keiner  Thätigkeit  mächtig.  Und 
da  erfahren  wir  denn  das  Wunderbare,  dafs  mit  dem  Schweigen 
der  Sinnesthätigkeit,  mit  dem  Erlahmen  der  gewöhnlichen  Gehim- 
funktionen  keineswegs  unser  ganzes  Wesen  der  Ohnmacht  hin- 
gegeben ist.  Im  Gegenteile !  Aus  dem  Schofse  des  Unbewufsten 
heraus  entwickelt  sich  nun  ein  eigenes,  fremdartiges,  üppiges  und 
mannigfaltiges  Leben.  Eine  eigene  Art  von  Bildern,  Begebenheiten, 
Ideen  taucht  empor,  welche  sich  befreit  finden  vom  Drucke,  den 
der,  bestimmten  Zwecken  des  Individuums  dienende  wache  Organis- 
mus auf  sie  geübt.  Frei  von  der  Zucht  logischen  Denkens,  frei 
vom  Drange  zielbewufsten  Begehrens  tummeln  sie  sich  herum,  nur 
verbunden  durch  lose  Assoziationsfäden,  wie  sie  durch  flüchtige 
Nachbarschaften  und  Verwandtschaften  angesponnen  werden. 

Damit  haben  wir  uns  einen  ähnlichen  Vorgang  vergegen- 
wärtigt, wie  er  sich  beim  Künstler  im  Augenblicke  des  Schaffens 
vollzieht.  Der  Reichtum  von  Vorstellungen,  welcher  sich  im 
Traume  ungerufen,  aus  Tiefen,  die  den  Absichten  des  Tages  uner- 
reichbar sind,  hervordrängt,  dem  Künstler  stellt  er  sich  zur  Wahl 
und  Verwertung  für  seine  künstlerischen  Absichten  zu  Diensten. 
Wir  werden  daher  nicht  irre  gehen,  wenn  wir  behaupten,  dafs  auch 
beim  Künstler  ähnliche  Ursachen  wirksam  sind,  wie  beim  Träumen- 
den, diesen  Zustand  zu  erzeugen;  einesteils  Reize,  andernteils  Reak- 
tionsthätigkeiten, welche  vom  gewöhnlichen  Walten  seines  Orga- 
nismus, von  seiner  gewöhnlichen  Art,  sich  mit  solchen  Reizen  ab- 
zufinden, verschieden  sind.  Was  beim  Schlafenden  das  physische 
Erlahmen  des  dem  Tage  dienenden  Organismus  bewirkt,  das  bewirkt 
beim  Künstler  seine  eigentümliche  Anlage,  sich  abzukehren  von 
allen  Weltinteressen,  seine  Aufmerksamkeit  einzig  seinem  Schaffens- 
drange zuzuwenden,  sich  zu  sammeln  und  so  jene  Gehirnthätig- 
keiten,  welche  diesem  Streben  nicht  dienen,  zum  Schweigen  zu 
bringen.     Wie   im    Traume    Erinnerungen   an   Tageseindrücke  und 
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die  Beschäftigung  mit  solchen  als  Geistesreize  wirken,  so  wirkt  im 
Künstler  die  innige,  alles  Fremdartige  abwehrende  Beschäftigung 
mit  seinem  Gegenstande  als  Geistesreiz,  Statt  der  gewöhnlichen, 
alltäglichen  Reaktionen  erfolgen  nun  ähnliche,  wie  im  Traume; 
wenn  die  äufseren  Sinne  schweigen,  erwacht  der  innere,  eine  reiche, 
flüssige,  durch  keine  äufseren  Zwecke  und  Ziele  beirrte  Vorstellungs- 
welt stellt  sich  bildsam  ihm  zur  Verfügung, 

Und  hier  sind  wir  nun  an  dem  Punkte  angelangt,  an  welchem 
die  Neutralität  dieser  Vorstellungen,  ihre  noch  keiner  bestimmten 
Absicht  verfallene  Wandelbarkeit  und  Beweglichkeit  alle  möglichen 
Verbindungen  gestattet.  Wir  erfahren  es  im  Traume,  dafs  solche 
Verbindungen  von  selbst  mit  ungemeiner  Leichtigkeit  assoziations- 
weise erfolgen,  ja,  dafs  die  den  Gesetzen  absichtsvollen  Denkens 
entzogenen  Vorstellungen  förmlich  darnach  dürsten,  sich  nach  anderen 
Gesetzen  zu  vereinigen  und  zu  gliedern,  nach  den  Gesetzen  der 
Assoziation,  d,  i.  der  Verbindung  auf  Grund  gewisser  Ähnlichkeiten 
und  Verwandtschaften.  Jeder  wird  an  seinen  Träumen  beobachten, 
wie  rasch  da  oft  Bild  auf  Bild  folgt,  eines  sich  gleichsam  aus  dem 
anderen  verwandelt,  eines  das  andere  gierig  verdrängt,  und  jedes 
wieder  trotz  seiner  oft  ganz  anderen  Art  mit  den  anderen  durch 
ein  ganz  zufälliges  Bindeglied  zusammenhängt. 

Es  ist  daher  begreiflich,  dafs  sich  im  Künstler  im  Augenblicke 
seiner  künstlerischen  Konzeption  mit  den  Vorstellungen,  welche  der 
Verwirklichung  seiner  künstlerischen  Absichten  dienen,  auch  solche 
verbinden  können,  welche  unmittelbar  mit  diesen  nichts  gemein 
haben,  und  dafs  diese  mit  den  unmittelbar  verwendeten  in  irgend 
einer  verwandtschaftlichen  Beziehung  stehen  werden.  Man  weifs 
es,  dafs  sich  mit  Gehörsvorstellungen  leicht  Gesichtsvorstellungen 
assoziieren  und  umgekehrt.  Mit  Tönen  können  Bilder  vor  dem 
geistigen  Auge  erscheinen  und  mit  Bildern  werden  Töne  laut. 

Dies  Alles  geht  aber  in  einer  Tiefe  vor,  in  welcher  Absichten 
des  Künstlers,  welche  auf  eine  bestimmte  Gestaltung  des  Kunst- 
werkes gerichtet  wären,  noch  nicht  wirksam  sind.  Unwillkürlich, 
wie  im  Traume,  tauchen  neben  gewählten  Vorstellungen  benach- 
barte empor.  Der  Künstler  fühlt  ihre  Verwandtschaft ,  ohne  sich 
Rechenschaft  geben  zu  können,  worin  sie  besteht. 

Zuweilen  sind  es  geradezu  Eindrücke  aus  anderen  Kunstgebieten, 
welche  im  Künstler  den  Schaffensvorgang  wachrufen.  Der  Maler 
kann    durch    Tonstücke,     der  Tondichter    durch    Bilder    angeregt 
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werden;  die  Schöpfungen  des  Einen  wie  des  Anderen  können  dann 
durch  gewisse  Hinweise  auf  die  empfangenen  Anregungen  davon 
Zeugnis  geben.  Absichten  müssen  aber  dabei  ausgeschlossen  sein, 
wenn  man  sie  nicht  merken  und  verstimmt  werden  soll. 

Ein  gleicher  Prozefs,  wie  im  Künstler,  vollzieht  sich  auch  im 
Kunstgeniefsenden ,  wenn  im  Kunstgenüsse  sein  Inneres  produktiv 
angeregt  wird.  Wie  jener,  kann  auch  dieser  sich  keine  Rechen- 
schaft davon  geben,  woher  die  in  ihm  laut  werdenden  Beziehungen 
von  Eindrücken  und  Bildern  kommen,  worin  die  V^erwandtschaft 
der  verschiedenen  Vorstellungsgruppen  bestehe.  Solche  Beziehungen 
können  von  dem  Einem  so,  von  dem  Anderen  anders  empfanden 
werden.  Der  Eine  legt  sie  so,  der  Andere  anders  aus,  wieder  ein 
Anderer  fühlt  sich  gar  nicht  bewogen  oder  auch  nur  fähig,  irgend 
eine  Auslegung  zu  versuchen.  Was  im  Reiche  des  Traumes  ent- 
standen ist,  überläfst  er  der  Ahnung  und  versucht  es  gar  nicht, 
den  verdämmernden  Schatten  bestimmte  Umrisse  zu  verleihen. 

Man  sieht  also,  dafs  es  sich  dabei  gar  nicht  um  ein  willkür- 
liches Zusammenstellen  von  Gegenständen  aus  verschiedenen  Kunst- 
gebieten handelt.  Wenn  etwa  in  Bildern  musizierende  Engel,  singende 
Personen,  Mozart,  wie  er  vorspielt,  oder  Beethoven,  wie  er  am 
Klavier  phantasiert,  dargestellt  werden,  so  sind  derlei  Bildwerke 
keine  Beispiele  für  die  gemeinten  Beziehungen  der  bildenden  Kunst 
zur  Musik.  Mattheson  hat  einmal  die  »Regenbögen«  auf  dem  Rücken 
des  gegeifselten  Jesus  durch  Noten  in  Regenbogenform  versinnlicht. 
Derlei  Spielereien  kommen  häufig  vor.  Sie  bezeugen  uns  die  Ver- 
wandtschaft von  Musik  und  bildender  Kunst  gewifs  nicht.  Ebenso- 
wenig vermag  ich  in  einer  Musik,  welche  in  einer  Dichtung  ge- 
schilderte Begebenheiten  fortlaufend  in  die  Sprache  der  Töne 
umzusetzen  sucht  (sogenannte  Programmmusik)  eine  derartige  Be- 
ziehung zwischen  Ton-  und  Dichtkunst  zu  entdecken.  Hier  wie 
dort  kommt  die  Beziehung  erst  zu  Stande ,  wenn  die  Absicht  des 
Künstlers  sie  herstellt,  während  die  von  uns  gemeinten  Beziehungen 
sich  in  einer  Sphäre  erzeugen,  in  welcher  Absichten  noch  keine 
Gewalt  haben. 

Wenn  Gabriel  Max  durch  eine  Beethovensche  Sonate  angeregt 
worden  ist,  das  Bild  eines  gekreuzigten  Christus  zu  schaffen,  so 
hat  er  sicher  in  ihren  Tonfolgen  nichts  entdeckt,  was  ihn  dazu 
hätte  bestimmen  können,  ihren  Inhalt  in  dieser  Art  gleichsam  zu 
illustrieren.     Wohl   aber   hat   die   Sonate   sein   Innerstes   aufgeregt, 
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hat  ihn  in  einer  Weise  berührt,  dafs  seine  Schaffenslust  damit 
erweckt  worden  ist,  mit  anderen  Worten,  dafs  in  ihm  schlummernde 
Vorstellungen  aus  der  gleichen  Stimmungssphäre  erwacht  sind  und 
ihn  zur  Entäufserung  in  der  ihm  eigenen  Art  gedrängt  haben. 
Weder  er,  noch  wir  vermögen  uns  klar  darüber  zu  werden,  wie 
es  denn  gekommen ,  dafs  diese  Töne  eben  dieses  Bild  zur  Folge 
hatten.  Die  Stimmung  aber,  welche  dem  Einen  wie  dem  Anderen 
zu  Grunde  liegt,  wird,  wenn  sie  sich  in  ihrem  schöpferischen  Drange 
kundgegeben  hat,  die,  wenn  auch  nicht  erkannte,  so  doch  geahnte 
Verwandtschaft  bezeugen. 

Versuchen  wir  es  denn  nun,  uns  in  einem  bestimmten  Falle 
das  geschilderte  Verhältnis  zwischen  Ton-  und  Bildvorstellungen 
zu  vergegenwärtigen.  Wird  die  Musik  überhaupt  als  die  roman- 
tischeste aller  Künste  bezeichnet,  so  pflegt  man  unter  den  Musikern 
insbesondere  Schumann  den  Romantiker  zu  nennen.  Romantik  ist 
eine  verschwommene,  ja  selbst  etwas  anrüchige  Bezeichnung.  Man 
stellt  das  Romantische  dem  Klassischen  gegenüber  und  weist  ihm 
diesem  gegenüber  meist  einen  untergeordneten  Rang  an.  Dabei 
läuft  das  Seltsame  mit  unter,  dafs  man  Joh.  S.  Bach  und  Beethoven 
bald  als  Klassiker,  bald  als  Romantiker  bezeichnet.  Das  ist  das 
Unheil  dabei,  wenn  man  deutsche  Künstler  in  fremdwortige  Be- 
griffsbestimmungen einzwängen  will.  Die  Musik  ist  nicht  blofs  die 
romantischeste,  sondern  auch  die  deutscheste  Kunst.  Der  Deutsche 
ist  eben  ein  Träumer;  er  nimmt  seine  Träume  mit,  auch  wenn  er 
als  sieghafter  Held  in  die  Welt  hinaustritt.  Sie  weisen  ihm  stets 
ein  unerreichbares  Ziel.  Versteht  man  nun  unter  Romantik  dieses 
Hinweisen  auf  ein  Unausgesprochenes  und  Unaussprechliches,  diese 
Kundgebung  aus  einer  Tiefe,  die  durch  die  Mittel  unserer  Aus- 
sprache nicht  erreicht  werden  kann,  so  wird  man  der  deutschen 
Musik  die  Bezeichnung  einer  romantischen  Kunst,  und  zwar  in  aus- 
zeichnendem Sinne,  gewifs  beilegen  können.  Im  engeren  Sinne 
gehören  den  Romantikern  in  der  Musik  jene  Tondichter  an,  welche 
in  besonders  charakteristischer  Art  darauf  hinweisen,  dafs  ihre 
Töne  nicht  Alles  erschöpfen,  was  in  ihnen  zur  Aussprache  drängt. 
Als  ihr  Bedeutendster  ist  Schumann  zu  nennen.  Andere  reihen 
ihn  den  sogenannten  Programmmusikern  ein.  Versteht  man  unter 
Programm  ein  absichtsvolles  Anlehnen  an  in  anderer  Weise,  sei  es 
durch  das  Wort  oder  durch  das  Bild  vermittelte  Eindrücke,  so  thut 
man  Schumann  Unrecht.     Er  hat  sich  wiederholt ,  oft  mehr,  als  es 
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gerade  notwendig  war,  um  sich  vor  den  Vertretern  strenger  Ob- 
servanz zu  rechtfertigen,  dagegen  verwahrt,  dafs  er  bei  seinem 
Schaffen  die  Absicht  verfolge,  bestimmte  bildliche  oder  dichterische 
Eindrücke  in  Töne  zu  fassen.  Wenn  er  aber  einmal  an  Klara 
schreibt:  »Dies  Alles  weifs  ich  auch  nicht  während  des  Kom- 
ponierens,  und  kommt  es  erst  hinterher«  —  so  darf  dies  nicht  so 
verstanden  werden,  als  habe  er  erst  hinterher  seine  Musik  durch 
Beilegung  von  Namen  und  Bezeichnungen  mit  bestimmten  Gegen- 
ständen bildlicher  oder  dichterischer  Natur  in  Verbindung  bringen 
wollen.  Nicht  erst  das  von  ihm  Geschaffene  trat  in  eine  solche 
Verbindung;  sondern  schon  während  des  Schaffens  stellte  sich  eine 
solche  her.  Ans  Ohr  und  Auge  zugleich  traten  gleichsam  die  er- 
wachenden V^orstellungen  aus  seinem  Innern,  dem  lauschenden  Ohre 
erzählte  das  bildende  Auge,  was  es  gleichzeitig  geschaut. 

Ich  möchte  sagen,  Schumann  verleiht  seinem  Schaffensdrange 
schon  Töne,  ehe  die  ihm  zuströmenden  Vorstellungen  sich  noch 
klar  nach  den  Gebieten  gesondert  haben,  welche  den  Einzelkünsten 
zugewiesen  sind.  Er  ist  daher  kein  Formalist;  stets  hat  er  noch 
etwas  mehr  zu  sagen,  als  in  seinen  Tonformen  Gestaltung  gewinnt. 
Seine  Tongebilde  stellen  sich  demnach  nicht  als  gewordene,  sondern 
als  werdende  dar;  sie  lassen  uns  in  die  Tiefen  der  arbeitenden 
Seele  blicken,  unsere  Seele  zu  gleichem  Arbeiten  erregend.  Im 
Schaffenden  wie  im  Geniefsenden  treffen  nun  in  einer  Sphäre 
dämmerhaften  Gestaltens  noch  unkontrolliert  die  verschiedenartigsten 
Vorstellungen  zusammen,  sich  berührend,  ergänzend,  fliehend,  in 
bunter  Bewegung,  ähnlich  wie  im  Traume,  doch  nicht  so  lose,  nicht 
so  planlos  jedem  flüchtigen  Reize  preisgegeben,  jedem  Triebe  nach 
Verbindung  oder  Lösung  gehorchend.  Eine  Grundstimmung  ist 
es  ja,  in  die  sie  gebannt  sind,  und  eine  umgrenzende  Absicht,  der 
sie  sich  zur  Verfügung  stellen. 

Und  so  wird  neben  den  zu  festen  Formen  verdichteten  Vor- 
stellungen des  Künstlers  noch  eine  Reihe  anderer,  in  der  gleichen 
Stimmungssphäre  lebensfähiger  Vorstellungen,  Anspruch  auf  Geltung 
erheben,  so  werden  neben  den  sicher  erfafsten  und  gestalteten  Ton- 
formen verschwebende  Lichtbilder  auftauchen  können,  jene  um- 
gaukelnd und  umflatternd,  als  wollten  sie  dem  einen  Sinne  er- 
läutern, was  der  andere  voll  nicht  zu  erfassen  vermag. 

An  einem  Beispiele  soll  das,  was  sich  der  Darlegung  durch 
Worte   zum   Teil   entzieht,    klarer   werden.     Ich   wähle   das   Werk 
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Schumanns,  welches  vielleicht  am  geeignetsten  ist,  die  Natur  seines 
Schaffens  zu  kennzeichnen ,  die  Phantasie  Op.  17  in  C-dur.  Frei 
ergeht  er  sich  in  ihr  nach  Lust  und  Liebe,  unbeirrt  von  Fesseln, 
welche  ihm  später  unter  dem  Einflüsse  Mendelssohns  und  wohl  auch 
Klaras  die  konventionelle  Form  auferlegt  hat.  Ein  mächtiges 
Drängen  ringt  in  diesem  Werke  nach  Entäufserung ,  und  ganz 
giebt  er  sich  diesem  hin.  »Der  erste  Satz  davon,«  so  schreibt  er 
1838  an  Klara,  »ist  wohl  mein  Passioniertestes,  was  ich  je  gemacht.« 
Wenn  er  später  in  einem  Briefe  an  Hirschbach  über  eben  diese 
Phantasie  urteilt:  »Sehen  Sie  sich  den  ersten  Satz  an,  mit  dem  ich 
seiner  Zeit  (vor  drei  Jahren)  das  Höchste  geleistet  zu  haben  glaubte 
—  jetzt  denke  ich  anders  — ,«  so  giebt  sich  hier  schon  jene  Selbst- 
kritik kund,  welche  in  wachsendem  Einflüsse  leider  seiner  Selbst- 
erkenntnis und  damit  seiner  ungehemmten  Entfaltung  nach  seiner 
ureigenen  Anlage  im  Wege  gestanden  ist. 

Der  Ertrag  des  Werkes  war  nach  Schumanns  Absicht  als  Bei- 
trag für  ein  Beethoven -Denkmal  in  Bonn  bestimmt.  Er  wollte  es 
daher  ursprünglich  Obolus  nennen.  Es  läfst  sich  daraus  erkennen, 
wie  Schumann  Beethoven  aufgefafst  hat.  Er  war  ihm  das,  was 
wir  als  Romantiker  gekennzeichnet  haben.  Bestätigt  wird  diese 
Auffassung  noch  dadurch,  dafs  Schumann  eben  diese  Phantasie 
Liszt  gewidmet  hat.  Ist  es  doch  gerade  Liszt,  in  welchem  Beethovens 
Hinausstreben  über  die  Formen  der  Tonwelt  seine  äufserste  Fort- 
bildung gefunden  hat. 

Den  drei  Sätzen  der  Phantasie  wollte  Schumann  an  Jean  Paul 
erinnernde  Aufschriften:  Ruinen,  Triumphbogen,  Sternenkrans 
geben.  In  einem  Briefe  an  Klara  vom  10,  April  1838  bezeichnet 
er  sie  noch  etwas  anders  mit :  Ruinen,  Siegesbogen,  Sternbild.  Er 
fügt  hinzu :  »Nach  dem  letzten  Worte  suchte  ich  schon  lange,  ohne 
es  finden  zu  können.  Es  ist  sehr  edel  und  bezeichnend  für  die 
musikalische  Komposition,  denke  ich.« 

Wenn  auch  Schumann  die  erwähnten  Bezeichnungen  fallen  ge- 
lassen hat,  bieten  sie  uns  doch  willkommene  Andeutungen,  nicht 
für  das,  was  Schumann  wollte  —  ich  habe  ja  schon  ausgeführt, 
dafs  wir  es  bei  den  Beziehungen,  von  welchen  die  Rede  ist,  nicht 
mit  Willensakten  zu  thun  haben  — ,  sondern  für  das,  was  er  schaute, 
ohne  es  als  festes  Bild  fassen  und  greifen  zu  können,  so  dafs  er 
nicht  etwa  nach  dem  aufdämmernden  Bilde,  sondern  nach  dem  ent- 
sprechenden Worte  dafür  lange  suchen  mufste. 

Hausegger,   Gedanken  eines  Schauenden.  28 
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An  die  Stelle  dieser  Aufschriften  setzte  er  später  das  Motto, 
welches  man  noch  heute  dem  Tonwerke  vorangestellt  findet,  näm- 
lich die  Worte  Fr.  Schlegels: 

Durch  alle  Töne  tönt 
Im  bunten  Erdentraum 
Ein  leiser  Ton  gezogen 
Für  den,  der  heimlich  lauscht. 

Hat  er  gut  gethan  damit?  Ich  glaube  nicht.  Die  so  viel  von 
Tönen  sprechende  Dichtung  erklärt  viel  weniger  als  die  Töne  selbst. 
Was  offenbart  uns  aber  ihre  Wahl?  Schumann  hatte  empfunden, 
dafs  sein  Werk  einer  Hindeutung  auf  die  transcendentale  Sphäre, 
der  es  entsprungen  war,  bedürfe,  er  hatte  empfunden,  dafs  gesagt 
werden  müsse,  er  habe  mehr  noch  geschaut,  als  in  seinen  Tönen 
zum  vollen  Ausdruck  gelangen  konnte.  Die  früher  gewählten 
Bilder  waren  ihm  aber  wohl  zu  subjektiv,  zu  konkret.  Er  fürchtete, 
statt  besser  verstanden ,  nun  erst  recht  mifsverstanden  zu  werden. 
Nicht  zeichnen  wollte  er  ja,  nicht  feste  Bilder  schaffen.  Die  Worte : 
Ruinen,  Triumphbogen,  Sternenkrans  deuteten  nur  die  Stimmung 
an,  aus  der  heraus  ein  Maler  etwa  Ruinen,  Triumphbögen,  Sternen- 
himmel geschaffen  hätte.  Vielleicht  hätte  Schumann,  wenn  er 
Böcklin  gekannt  hätte,  dessen  Bilder  fast  an  der  Grenze  stehen,  an 
welcher  sich  die  Schumanns  zu  Tönen  verflüchtigen,  seine  Titel 
beibehalten.  Haben  wir  aus  dem  angeführten  Motto  Eines  ent- 
nommen: dafs  nämlich  der  Tondichter  in  seinem  Werke  in  der 
That  nur  einen  Widerklang  aus  höheren  Sphären,  einen  Sehnsuchts- 
laut nach  einem  nicht  erhaschbaren  Urbilde  erblickt,  so  geben  uns 
andere  seiner  Mitteilungen  über  bestimmte  Anlässe,  welche  auf  seine 
Stimmung  gewirkt  hatten,  Aufschlufs.  In  seinem  schon  besprochenen 
Briefe  an  Klara  aus  dem  Jahre  1838  sagt  er  vom  ersten  Satze  der 
Phantasie  —  »er  ist  eine  tiefe  Klage  um  Dich«,  und  wiederholt 
dies  am  22.  April  1839  an  dieselbe:  »Die  Phantasie  kannst  Du 
nur  verstehn,  wenn  Du  Dich  in  den  unglücklichen  Sommer  1836 
zurückversetzt,  wo  ich  Dir  entsagte«.  Erschöpft  wäre  aber  der 
Gehalt  des  Tonstückes  sicher  nicht,  wenn  man  es  etwa  blofs  als 
eine  Liebesklage  oder  als  Ausdruck  des  Verzichtens  auffassen  würde. 
Nicht  unproduktives  Sehnen  ist  es,  was  in  ihm  laut  wird.  Per 
aspera  ad  astra  führt  es  uns,  aus  Ruinen  über  Triumphbögen  zum 
Sternenkranz.  Schumanns  Liebe  ist  in  diesem  hehren  Bilde  nur 
Staffage,    eine   wunderbare,    unentbehrliche  Staffage,   wie   etwa  die 
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Staffagen  in  den  Bildern  Böcklins,  erklärend  und  verklärend,  aber 
nicht  den  ganzen  Gehalt,  die  volle  Bedeutung  des  Bildes  erschöpfend. 

Nicht  so  sehr  wird  die  Tondichtung  durch  Klara  erläutert,  als 
vielmehr  die  Liebe  Schumanns  zu  Klara  durch  die  Tondichtung. 
Ohnmächtiges  Schmachten  nicht,  sondern  Aufschwung  zum  Höchsten, 
was  seine  Kunst  zu  leisten  vermochte,  war  dem  Tondichter  seine 
Liebe,  war  ihm  sein  Kampf  um  sie. 

Und  nun  zum  Werke  selbst:  »Ruinen«  nannte  Schumann  dessen 
ersten  Satz,  welchen  näher  zu  betrachten  unsere  Aufgabe  sein  soll. 
Was  wollte  er  damit  sagen?  Ein  Brief  von  ihm  an  Wilhelm  Götte 
aus  dem  Jahre  1818  wird  uns  vielleicht  auf  die  Spur  führen.  Er 
sagt  darin:  »Oh,  im  Menschen  ruht  ein  grofser,  ungeheurer  Wunsch, 
ein  unnennbares,  ein  unendliches  Etwas,  was  keine  Lippe  aussprechen 
kann;  dieser  Wunsch  erwacht  in  den  epischen  Naturen,  wenn  er 
vor  Ruinen,  oder  Pyramiden,  oder  Rom  oder  im  Teutoburgerwald 
oder  auf  Gräbern  steht,  in  den  lyrischen  Naturen  (ich  bin  eine), 
wenn  die  sanfte  Ton  weit  aufbricht  u.  s.  w.«  Hier  haben  wir  die 
Ruinen  der  sanften  Tonwelt  gegenübergestellt  und  mit  den  Aus- 
drücken: epische  und  lyrische  Natur  soll  wohl  nur  der  Gegensatz 
von  bildlicher  Gestaltung  und  lyrischem  Ausdruck  betont  werden. 
Einem  unnennbaren,  unendlichem  Etwas  war  Schumanns  Musik 
entsprungen,  dem  leisen  Tone  abgelauscht,  der  durch  alle  Töne  tönt, 
und  mit  ihr  verband  sich  denn  nun  das  Bild  der  Ruinen.  Mit  dem 
Ohre  wurde  das  Auge  produktiv,  und  so  wird  es  keiner  erzwungenen 
Auslegungen  bedürfen,  wenn  sich  bei  uns  im  Anhören  des  Werkes 
ein  ähnlicher  Vorgang  vollzieht. 

Treten  wir  denn  an  den  ersten  Satz  desselben  heran. 

»Regt  er  nicht  viele  Bilder  in  Dir  an?«  schreibt  Schumann  an 
Klara.  Wir  wollen  es  nun  versuchen,  uns  die  Bilder  zu  vergegen- 
wärtigen, welche  Schumann  vorgeschwebt  haben  mögen. 

Die  beginnende  Begleitungsfigur  (a)  im  Bafs,  aus  dem  Dominant- 
Sept-Nonenakkord  in  C-dur  sich  bildend: 
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versetzt  uns  förmlich  gleich  in  die  Mitte  des  Tonstückes.  Sie 
macht  den  Eindruck,  als  hebe  sie  nicht  erst  an,  sondern  werde,  aus 
der  Ferne  herangerückt,  jetzt  erst  gehört,  oder  als  lenke  sich  jetzt 
erst  die  Aufmerksamkeit  auf  die  längst  erklingende.  Ihr  auf- 
lösungsbedürftiger Dominantcharakter  stellt  sich  nicht  als  ein  Ge- 
wordenes, in  sich  Beruhendes,  sondern  als  ein  Werdendes,  nach 
einem  Ziele  Zustrebendes  dar.  Als  tiefer  Sehnsuchtslaut  mutet  uns 
das  mit  der  None  einsetzende  Thema  (b)  an,  nicht  aus  dem  Herzen 
des  Einzelnen,  sondern,  in  seiner  Breite  und  Macht,  als  sehnsüchtiges 
Drängen  der  Natur,  als  jener  »grofse  Wunsch«,  von  dem  Schumann 
spricht. 
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Inniger,  zugleich  resignierter,  wiederholt  es  sich,  um  endlich, 
nach  langem  Verweilen  in  der  unbefriedigenden  Dominante,  mit 
einer  Kadenz,  deren  Beziehung  und  Bedeutung  sich  später  er- 
schliefsen  wird,  nicht  in  die  Haupttonart,  sondern  in  die  nunmehr 
festgewonnene  Tonart  der  Dominante  auszumünden. 
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Der  dunkle  Hintergrund,  von  dem  sich  allmählich  deutungs- 
volle Bilder  abheben  sollen,  hat  sich  den  Blicken  aufgethan.  Mit- 
empfindend erschliefst  sich  das  Herz  des  Beschauers.  Jenes  breite, 
aus  dem  Weltenraum  herabklingende  Thema  wiederholt  sich  in  der 
Verkleinerung. 
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Auch  in  der  Brust  des  Menschen,  das  soll  gesagt  sein,  wird 
es  laut.  Schattenhaft  tauchen  Umrisse  auf.  Ihre  eckige  Gestalt 
macht  sich  zuerst  dämmerhaft  in  der  Synkope  As-as  im  Bafs  be- 
merkbar 


^ 


^-#- 


=t=t2!t 


^ 


Beziehuns:en  zwischen  Tonausdruck  und  Bild 


437 


drängender  wiederholt  sich  in  Es-dur  das  Thema  nun,  dem,  in 
Synkopen,  eine  neue,  über  G-molI  nach  D-molI  überleitende 
Melodie  folgt. 
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Das  ist  das  später  in  voller  Klarheit  auftretende  Thema  mit 
der  Vortragsbezeichnung:  »Im  Legendenton«.  Die  vor  uns  er- 
scheinenden Umrisse  haben  wir  als  Ruinen  eines  Schlosses  erkannt ; 
vor  dem  Geiste  des  Beschauers  taucht,  begleitet  von  den  Sehnsuchts- 
lauten seines  Herzens,  die  Legende  dieses  Schlosses  auf.  Das  ist, 
so  kündet  sie  uns,  Erdenschicksal:  Entstehen  und  Vergehen. 

Und  nun  wird  das  Bild  immer  klarer,  immer  sicherer  erfafst 
das  Auge  alle  Einzelheiten.  Das  früher  die  Kadenz  in  die 
Dominante  bildende  Motiv,  welches  ich  das  Motiv  des  Verfalles 
nennen  möchte  (später  wird  es  zum  Motiv  des  Abschiedes),  findet 
nun  seine  Durchführung.  Dichtes  Gesträuch,  Schlinggewächse 
aller  Art,  blühendes  Naturleben  rankt  sich  empor  an  den  ver- 
fallenen Mauern ;  der  Blick  folgt  mit  wachsender  Begier,  die  hervor- 
dämmernden Gestalten  aufzunehmen. 
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Verlangender,  fast  stürmisch  wird  das  Sehnsuchtsthema,  bis  es 
wieder  innigen  Ausdruck  annimmt  in  der  Stelle,  von  welcher 
Schumann  in  dem  zuletzt  erwähnten  Briefe  an  Klara  schreibt,  diese 
Stelle  gefalle  ihm  am  meisten  im  Satze:   »Der  Ton  im  Motto«. 
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Was  bis  nun  als  allgemeine  Erfahrung,  als  Weltenschicksal 
gewirkt,  nun  wird  es  dem  Tondichter  mit  einem  Male  ein  selbst 
Erlebtes.     Eine  ungemein  warme  Wendung 
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deutet  diese  persönliche  Anteilnahme  an ;  Thränen  entströmen  seinem 
Auge. 
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Lange  verweilt  er,  wie  mit  einem  Seufzer  auf  dem  Dominant- 
septakkord von  B-dur  mit  dem  vorhaltenden  Cis,  um  an  die 
zögernde  Frage  (Adagio):  »So  bist  Du  wirklich  mir  verloren« 
tief  schmerzlich,  flüsternd  die  Worte  zu  schliefsen:  »Leb  wohl,  Du 
Teure«. 


Bezeichnend  in  dieser  Phrase  ist  das  dem  Akkorde  (eis,  g,  b,  e) 
fremde  f ,  welches  ihr,  gleichsam  jeden  entscheidenden  Abschlufs 
vermeidend,  folgt. 

Und  nun  bricht  ein  Mondesstrahl  hervor.  Schroff  ragen  die 
zackigen  Türme  und  schartigen  Zinnen  des  verfallenen  Schlosses 
empor. 
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Wieder  taucht  die  Sehnsuchtsmelodie  auf,  schärfer  zeigt  sich  in 
stachligen  Formen  das  üppige  Geranke  um  das  modernde  Gestein. 
Abermals  eine  Wendung  zum  Abschiedsgrufs. 
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Zögernd  wendet  sich  das  Auge  dem  prachtvollen  Bilde  zu, 
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welches  sich  ihm  nun  im  Vollmondsglanze  darbietet.  Die  Schlofs- 
legende  ertönt  von  neuem  und  scheucht  zunächst  alle  übrigen  Vor- 
stellungen zurück. 
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Dann  wieder  plötzliches  Entsinnen,  das  Abschiedsmotiv,  Ringen 
nach  kräftigem  Entschlufs. 
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Die  Legende  hat  gelehrt,  dafs  es  kein  Vergessen  gebe.  In 
zuversichtlichem  Tone,  diese  Zuversicht  auch  dem  sich  an  sie  an- 
schliefsenden  Anfangsthema  mitteilend,  kehrt  sie  wieder, 


um  endlich  bei  erlahmender  Willenskraft  nach  gewaltthätigem  Auf- 
raffen 
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einem  Motive  Platz  zu  machen,  welches  an  das  andeutungsweise 
aufgetretene  gemahnt,  das  wir  als  eine  ungemein  innige  Wendung 
bezeichnet  haben.  Jetzt  erscheint  es  rhythmisch  verschoben  und 
vergröfsert,  und  mit  entschiedenerer  Absicht  verweilt  der  Ton- 
dichter bei  ihm: 


t^ 


=t 


Und  nun,  nach  langer  Fermate,  die  Reprise.    Das  erste  Thema 
kehrt    wieder,    aber    in    der   verkürzten    Form,    Viertelnoten    statt 
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halben,  nicht  blols  der  im  Weltenraum  klingende,  sondern  auch  der 
in  der  Brust  mitzitternde  Ton.  Abermals  wird  das  Auge  durch 
das  Landschaftsbild  gefesselt,  wieder  die  Thränen,  wieder  der 
Abschiedsseufzer.  Noch  ein  Blick  auf  das  deutungsvolle  Bild  ver- 
fallener Vergangenheit :  dann  die  endgültige  Erkenntnis :  Sehnsucht 
ist  dein  Teil  und  Verzicht.     Die  Abschiedskadenz  erklingt; 

Adagio. 


^^j^^ 


sie  wiederholt  sich;  Thränen;  und  nun,  in  immer  gröfserer  Innig- 
keit, Abschiedsworte;  einmal  noch!  Nur  noch  einmal!  Und  jetzt 
leise,  aber  entschieden  im  verlangsamten  Zeitmafse  die  letzten 
Scheidegrüfse. 

Der  Entschlufs  steht  fest,  aber  das  Auge  kann  sich  noch  nicht 
wenden  von  dem  Bilde  des  erträumten  und  verlorenen  Glückes. 
Noch   ein  Winken  —  noch   ein  zögernder  Blick  —  endlich  vorbei ! 

Der  Siegespforte,  welche  sich  ihm  öffnet,  wendet  sich  der 
Dichter  zu.  Sein  Bestes  hat  er  im  Kampfe  gerettet,  den  hehrsten 
Sieg  erfochten. 


III 

ÄSTHETIK  VON    INNEN 
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i. 

Immer  mehr  macht  sich  die  Erkenntnis  geltend,  dafs  mit  Fech- 
ners  Ästhetik  von  Oben  und  von  Unten  die  Thätigkeit  nicht 
erschöpft  sei,  welche  Aufgabe  der  Musikwissenschaft  wäre,  wenn 
sie  den  unfruchtbaren  Zirkel  verlassen  will,  in  welchem  sie  sich 
so  lange  bewegt  hat.  Es  wäre  einer  näheren  Untersuchung  wert, 
die  Wege  zu  verfolgen,  auf  welchen  sich  seit  Fechner  die  wissen- 
schaftliche Behandlung  der  Musik  immer  mehr  und  mehr  einer 
»Ästhetik  von  Innen«,  d.  i.  einer  solchen,  welche  das  Objekt  dieser 
Kunst  nicht  in  einem  gegenständlichen,  sondern  in  einem  inneren 
Vorgange  sucht,  nähert.  Ich  nenne  nur  Namen  wie  Rudolf  West- 
phal,  Hugo  Riemann,  Karl  Fuchs,  Karl  Stumpf,  Max  Steinitzer, 
Arthur  Seidl,  um  auf  den  in  der  Zeit  gelegenen  Zusammenhang 
von  Bestrebungen  im  erwähnten  Sinne  hinzuweisen.  Heute  giebt 
mir  eine  durch  Gedankengehalt  hervorragende,  die  innere  Trieb- 
kraft dieser  Bewegung  besonders  kennzeichnende  Erscheinung  Ge- 
legenheit, flüchtig  ins  Auge  zu  fassen,  was  die  neueste  Zeit  in  dieser 
Richtung  geleistet  hat,  nämlich  Der  Widerspruch  in  der  Musik 
von  R,  Louis  (Breitkopf  &  Härtel  1893),  dessen  fesselnder  Gedanken- 
gang den  für  die  Ausgestaltung  neuer  Ideen  hoch  anzuschlagenden 
Wert  hat  —  in  einigen  Punkten  zum  Widerspruch  zu  reizen. 
Louis'  Darlegungen  haben  noch  die  Wärme  des  inneren  Vorganges, 
welchem  sie  sich  entrungen  haben,  an  sich.  Sie  regen  zur  Mit- 
thätigkeit  an  und  wirken  damit  fördernder  als  Systeme,  in  welchen 
nicht  selten  die  fruchtbarsten  Gedanken  versumpfen. 

R.  Louis  tritt  auf  als  ein  Anhänger  Schopenhauers  im  Sinne 
Bahnsens,    und   indem   er  nun  des  Letzteren  Anschauung  von  dem 
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unlösbaren  Widerspruche,  an  welchem  die  Welt  kranke,  auf  die 
Musik  überträgt,  darf  er  das  Verdienst  in  Anspruch  nehmen,  die 
Musik  zum  Gegenstand  der  Betrachtung  in  ihrer  Beziehung  zu 
einer  vertieften  Weltanschauung  gemacht  zu  haben,  eine  Auszeich- 
nung, welche  ihr  selten,  und  im  verdienten  Mafse  überhaupt  erst 
seit  Schopenhauer,  zu  Teil  wird.  Der  Widerspruch,  welchen  Louis 
im  Auge  hat,  läfst  sich  auf  den  von  Schopenhauer  aufgedeckten 
Widerspruch  zwischen  Einzelwillen  und  Allwillen  zurückführen. 
»Es  ist  der  Rifs  zwischen  Objekt  und  Subjekt,  zwischen  Welt  und 
Individuum,  welcher  im  Schönen  und  seinem  Verhältnisse  zum  Er- 
habenen wieder  aufklafft.«  (S.  9.)  Im  Schönen  sei  die  optimistische, 
im  Erhabenen  die  pessimistische  Seite  des  Ästhetischen  zu  erblicken. 
Das  innerste  Wesen  der  Welt,  welches  sich  dem  betrachtenden 
Menschen  im  Ästhetischen  offenbare,  sei  Entzweiung.  Das  Schöne 
täusche  uns  darüber;  doch  sei  es  blofser  Schein.  Die  Kunstschön- 
heit habe  zur  Voraussetzung  die  Naturschönheit.  Diese  erwecke 
aber  nur  durch  die  Formbeschaffenheit  ästhetische  Lust,  An  sich 
sei  die  Natur  nicht  schön.  »Also  schafft  zuerst  eine  schöne  Welt, 
dann  wird  die  schöne  Kunst  auch  ihre  Unsittlichkeit  verlieren.  Ist 
aber  diese  erträumte  schöne  Welt  eine  Illusion,  dann  kann  und  darf 
es  nicht  den  Hauptzweck  der  Kunst  bilden:  schöne  Kunst  zu  sein.« 
Die  Kunst  müsse  sich  des  Widerspruches  inne  werden,  dem  sie  im 
Schönen  verfalle;  dies  geschehe  im  Erhabenen.  Dieses  sei  »toto 
genere«  vom  Schönen  verschieden.  Im  Erhabenen  biete  sich  uns 
der  Widerspruch  als  Offenbarung  des  innersten  Kernes  der  Welt 
dar,  dessen  eigentlichen  Charakter  Unbegreiflichkeit  ausmacht.  Das 
Wesen  des  Erhabenen  sei  der  ins  Unendliche  strebende  Drang, 
dessen  einziges  Ziel  es  doch  nur  sei,  sich  in  endlichen  Formen  zu 
offenbaren.  Die  Musik  habe  in  diesem  Sinne  die  Schranken  der 
Mittel  erweitert,  innerhalb  welcher  sie  als  blofs  schön  erschien.  Sie 
werde  in  der  Verwendung  dieser  Mittel  dem  Schönheitsdienste 
untreu.  Dies  die  Bedeutung  der  Dissonanz.  Die  Musik  nehme,  in 
diesem  Streben  immer  weiter  ausgreifend,  das  Wort  auf  und  ver- 
binde sich  mit  den  anderen  Künsten.  Ihr  letzter  Erfolg  sei  und 
bleibe  aber  nicht  die  Überwindung  des  Widerspruches,  sondern  nur 
dessen  Offenbarung.  Der  Widerspruch  müsse  in  seiner  Unlösbarkeit 
gleichsam  mit  überlegener  Resignation  erfafst  werden;  dies  sei  im 
Humoristischen  der  Fall,  an  welches  Louis  demnach  die  Zukunft 
der  Musik  weisen  mufs. 
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Die  Ausführung  dieser  Idee  des,  wie  ich  höre,  noch  sehr  jungen 
Verfassers  zeigt  sich  als  Ausflufs  eines  philosophischen  Denkens, 
welchem  bedeutende  dialektische  Gewandtheit  zu  Gebote  steht. 
Louis  nennt  als  Gewährsmänner  aufser  Richard  Wagner,  Liszt, 
Karl  Fuchs  und  Arthur  Seidl  auch  mich.  Gewifs  mufste  es  mir 
zu  einer  Befriedigung  besonderer  Art  gereichen,  meine  Anschau- 
ungen im  Spiegel  seiner  geistvollen  Auffassung  zu  betrachten,  und 
gewährte  mir  insbesondere  ihre  kontrapunktische  Zusammenführung 
mit  dem  hochanregenden  Gedankengange  Arthur  Seidls  in  seinem 
vortrefflichen  Buche:  Vom  musikalisch  Erhabenen  ein  grofses 
Interesse.  Wenn  bei  so  vielfachen  und  tiefgreifenden  Berührungen 
die  Saiten  eigenen  Empfindens  und  Gestaltens  laut  werden  und  den 
empfangenen  lebendigen  Eindrücken  auch  die  Schwingungen  ihrer 
Bewegung  beimengen,  wird  dies  nicht  auf  die  Sucht,  an  einem 
Fördernden  mäkelnde  Kritik  üben  zu  wollen,  zurückgeführt  werden 
dürfen. 

Ich  kann  mich  vor  Allem  mit  der  Rolle  nicht  befreunden,  welche 
Louis  dem  Schönen  in  der  Musik  zuweist.  Freilich,  das  Schöne  ist, 
obwohl  es  unserer  Ästhetik  zur  Grundlage  dient,  noch  immer  der 
denkbar  schwankendste  Begriff.  Ich  meine,  man  trägt  veraltenden 
Tendenzen  der  Anschauungsweise  dieser  Ästhetik  Rechnung,  wenn 
man  die  Ansicht  vertritt,  »das  Schöne  sei  vom  Erhabenen  sorgfältig 
zu  trennen«.  Das  Schöne  allerdings,  in  dessen  Pflege  Louis  den 
Sündenfall  der  Musik  erblickt,  und  welchem  das  Erhabene  gleichsam 
als  die  mahnende  Stimme  des  erwachenden  Gewissens  gegenüber- 
tritt. Ich  stimme  bei,  wenn  das  Schöne  als  »die  Versöhnung  von 
Seele  und  Verstand,  von  Natur  und  Übernatürlichkeit,  von  Materie 
und  Geist«  bezeichnet  wird  (S.  39);  diese  Versöhnung  ruht  aber 
nicht  in  der  Form,  sondern  vollzieht  sich  in  einem  durch  die  Form 
veranlafsten  inneren  Vorgange.  Die  Form  an  sich  hat  —  für  uns 
wenigstens,  die  wir  Anhänger  der  Ästhetik  von  Innen  sind  — 
gar  keine  Bedeutung.  Sie  ist  die  entseelte  Hülse,  sobald  der  Vor- 
gang fehlt,  in  welchem  sie  zum  Schönen,  d.  i.  zu  einer  eigenen  Art 
des  Selbstgenusses,  führt,  allerdings  einem  »genufslosen  Geniefsen«, 
wenn  mit  dem  Begriffe  des  Genusses  der  des  Begehrens  in  Ver- 
bindung gebracht  werden  wollte.  An  der  Hand  der  Ausführungen 
Louis'  hoffe  ich,  meine  Gedanken  und  Bedenken  anschaulicher 
machen  zu  können. 

Louis  erblickt  darin,  dafs  der  Schrei,   »das  Urelement  des  Laut- 
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ausdruckes«,  zum  Tone  wurde,  den  ersten  Schritt  der  Ausdrucks- 
äufserung  nach  einer  Richtung  hin,  in  welcher  sie  als  absolut 
Schönes  sich  in  Widerspruch  zu  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung 
setzen  konnte.  Die  Musik  habe  angefangen,  ein  »exemplum  nescien- 
tis  se  numerare  animi«:  zu  werden;  diese  Mathematik  des  Tones 
habe  ihr  fernerhin  ihre  Gesetze  gegeben.  Tief  im  Wesen  der  Sache 
begründet  sei  diese  Entwicklung  gewesen. 

Ohne  Zweifel  läfst  es  sich  von  einer  Tonkunst  vor  der  Klärung 
des  Schreies  zum  Tone  nicht  sprechen.  Mit  dem  ersten  Auftauchen 
dessen,  was  wir  Musik  nennen,  wäre  also  der  Widerspruch  in  ihr 
schon  gegeben  gewesen.  Hätte  Louis  gesagt,  die  Möglichkeit  eines 
Widerspruches,  die  Versuchung  zu  einer  einen  Widerspruch  er- 
zeugenden Behandlung,  so  könnte  ich  ihm  beistimmen.  Ihm  ist  es 
aber  gerade  darum  zu  thun,  die  Notwendigkeit  des  Widerspruches, 
dessen  Immanenz  darzuthun.  Meines  Erachtens  tritt  das,  was  die 
Voraussetzung  eines  solchen  Widerspruches  wäre,  erst  dann  ein, 
wenn  der  Ton  nicht  mehr  als  das  verstanden  wird,  was  ihn  in 
seiner  Anwendung  zur  Kunst  macht.  Denn  auch  das,  was  dem 
Tone  die  Eigenschaft  verleiht,  sinnlich  zu  reizen  und  Gegenstand 
einer  Auffassung  durch  Messung  und  Vergleichung  zu  werden, 
bedeutet  an  sich  noch  keine  Auflehnung  gegen  seine  Aufgabe  in 
der  Musik,  Ausdruck  zu  sein.  Es  kommt  immer  nur  darauf  an, 
wer  ihn  aufnimmt,  ob  der  begehrende  und  rechnende,  oder  ob  der 
künstlerisch  genief sende,  der  »schauende«  Mensch.  Ein  Zwang  in 
den  Eigenschaften  des  Tones^  ihn  als  Begehrender  oder  Rechnender, 
also  unkünstlerisch  aufzufassen,  besteht  nicht.  Nur  wenn  ein  solcher 
Zwang  bestünde,  wenn  der  Ton  einen  Abfall  bedeuten  würde  von 
der  Fähigkeit  der  Lautgebärde,  Ausdruck  zu  sein,  könnte  man 
behaupten,  ein  Widerspruch,  der  möglicherweise  in  dem  ihn  unrein 
Empfangenden  liegt,  sei  ihm  selbst  eigen  und  berühre  das  Wesen 
der  Kunst,  welcher  er  dient. 

Nicht  im  Tone  an  sich  liegt  der  fragliche  Widerspruch;  fafst 
man  jenen  einzig  als  Reiz  oder  als  Messungsobjekt  auf,  so  wird 
erst  der  Keim  des  Widerspruches  in  ihn  hineingelegt,  und  dieser 
entwickelt  sich  dann  freilich,  so  lange  er  aus  Quellen,  die  ebenso- 
wenig dem  eigentlichen  Gebiete  der  Kunst  angehören,  genährt 
wird,  zur  zersprengenden  Macht.  Nicht  abtrünnig  ist  der  Aus- 
druckslaut seiner  ursprünglichen  Natur  geworden,  wenn  er  sich 
zum  Ton  verdichtet  hat,  sondern  recht  eigentlich  hat  er  damit  erst 
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sein  innerstes  Wesen  kundgegeben.  Seine  Ausdrucksform  entsprach 
den  Verfeinerungen  und  Klärungen  der  Muskelthätigkeiten  im  Aus- 
drucke; soweit  die  Muskelbewegungen  Ergebnis  auszudrückender 
Gemütszustände  waren,  blieb  er  in  seiner  durch  sie  bedingten  Fort- 
bildung seiner  Aufgabe,  von  diesen  Bewegungen  Zeugnis  zu  geben, 
also  Ausdruck  zu  sein,  treu.  Seine  Schönheit  besteht  in  nichts 
Anderem  als  in  der  Entschiedenheit  und  Zweifellosigkeit,  mit  welchen 
eben  diese  oder  jene  ganz  bestimmten  Kombinationen  von  Muskel- 
thätigkeiten, und  damit  dieser  oder  jener  Gemütszustand  in  seinen 
verwickelten  Einflüssen  auf  das  System  der  Ausdrucksorgane  er- 
kannt, beziehungsweise  in  diesem  den  Sinnen  übermittelten  Erkennen 
mitempfunden  wird.  Wenn  wir  also  das  Wesen  der  Musik  im  Aus- 
drucke begreifen,  so  ist  es  noch  immer  durch  keinen  Widerspruch 
gestört,  so  lange  der  Ton  in  seiner  geschilderten  Eigenheit  erfafst 
wird.  Er  hat  nichts  preiszugeben  von  dem,  was  wir  an  ihm  schön 
nennen,  um  seinen  Charakter  als  Ausdruck  zu  wahren.  Der  Wider- 
spruch ist  also  noch  keineswegs  vorhanden,  so  lange  der  Hörende 
den  Ton  in  dieser  Eigenschaft  erfafst,  so  lange  dieser  also  über- 
haupt in  der  Sphäre  des  Kunsteindruckes  weilt.  Allerdings  wurde 
die  Möglichkeit,  den  Ton  auch  anders  aufzufassen,  durch  seine  Laut- 
werdung  in  Instrumenten  gefördert.  Doch  auch  hierin  lag  nur  die 
Versuchung  zum  Sündenfall  und  nicht  der  Sündenfall  selbst.  Es 
fehlt  gegenwärtig  der  Raum,  meine  Anschauung  über  die  Ent- 
stehung des  Gefallens  am  Instrumentaltone  der  Louis'  gegenüber- 
zustellen. Hier  nur  so  viel,  dafs  ich  nicht  an  die  Möglichkeit  einer 
künstlerischen  Verwertung  des  Instrumentaltones,  ja,  auch  nur  seiner 
Auffassung  als  ein  Schönes  glaube,  ehe  nicht  das  Ohr  durch  seine 
Übung,  den  geklärten  Ton  der  menschlichen  Stimme  als  Ausdruck 
aufzufassen,  dahin  gelangt  war,  nun  auch  die  damit  verbundenen 
Assoziationen  auf  den  dem  Instrumente  entlockten  Ton  übertragen 
zu  können.  Dafs  der  dem  Schilfe  entlockte  Ton  sogleich  vom  Fleck 
weg  Entzücken  wachgerufen  hätte,  widerspräche  allen  Gesetzen  der 
Entwicklung;  das  will  sicher  auch  Wagners  Siegfried  nicht  be- 
zeugen. Selbst  der  Eindruck  von  Tönen  auf  Tiere  wird  sich  nicht 
einzig  auf  unmittelbare  physiologische  Ursachen  zurückführen  lassen. 
Nach  Darwin  erklärt  sich  der  Reiz  der  Töne  auf  Tiere  aus  der 
Assoziierung  mit  den  Empfindungen  der  Geschlechtsliebe.  Der  Hund 
empfängt  den  Ton  offenbar  nicht  als  einen  sinnlich  angenehmen 
Eindruck,  sondern,  der  Ähnlichkeit  mit  seinem  Geheule  wegen,  als 
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Ausdruck  der  Trauer  und  des  Schmerzes.  Er  heult  mit.  Allerdings 
liegt  beim  Instrumentalton,  welchem  als  wichtiges  Assoziations- 
element, ihn  als  Ausdruck  zu  erkennen,  der  Anblick  des  ihn  in 
seiner  Kehle  bildenden  Menschen  fehlt,  die  Gefahr  viel  näher,  ihn 
seiner  Bedeutung  als  Ausdruck  zu  entkleiden,  und  ihm,  statt  des 
ganzen  Menschen,  nur  ein  vornehmlich  affiziertes  Organ,  das  Ohr, 
zur  Aufnahme  darzubieten.  Ein  Abfall  dieser  Art  begründet  aber 
noch  immer  keinen  Widerspruch  in  der  Musik  selbst.  Der  Ton  ist 
wie  ein  Samenkorn ;  entweder  treibt  es  zur  Frucht,  oder  es  verdorrt 
auf  unfruchtbarem  Boden.  Wird  man  in  der  letzteren  Möglichkeit 
einen  ins  Samenkorn  gelegten  Widerspruch  erblicken  können  ?  Um 
ein  drastisches  Beispiel  aus  dem  Gebiete  einer  anderen  Kunst  zu 
wählen:  Wird  man,  weil  ein  Stein,  statt  zur  herrlichen  Statue  ge- 
bildet zu  werden.  Jemanden  den  Schädel  einschlagen  kann,  be- 
haupten dürfen,  im  Mittel  der  Bildnerkunst  liege  die  Notwendigkeit 
eines  in  ihr  aufklaffenden  Widerspruches?  Und,  fassen  wir  es  nur 
klar,  ist  der  Ton,  wenn  er  nicht  mehr  Ausdruck  ist,  etwas  Besseres 
als  der  dem  Kunstleben  entzogene  Stein?  Vielleicht,  weil  er 
Niemanden  den  Schädel  zertrümmert?  Vielleicht,  weil  er  sinnlich 
angenehme  Reize  hervorzubringen  vermag,  und  weil  dies  den 
keinem  echtem  Kunsteindrucke  Entgegenstrebenden  zu  dem  Irrtum 
verleiten  kann,  er  sei  überhaupt  nur  da,  um  solche  Reize  hervor- 
zubringen ? 

Wir  beobachten,  dafs  sich  der  Ton  beeilt,  der  Vereinsamung, 
welche  ihn  schliefslich  dem  Versinken  in  den  dumpfen  Untergrund 
des  Naturlebens  preisgeben  würde,  zu  entfliehen  und  sich  in  seiner 
Verbindung  mit  anderen  Tönen,  also  in  Tonfolgen  und  Tonreihen, 
sofort  dem  Ausdrucksbedürfnisse  wieder  zu  gesteigerter  Mitteilungs- 
fähigkeit zur  Verfügung  zu  stellen.  Eine  zweifache  Auffassung  des 
Tones  ist  nun  um  so  leichter  möglich ;  um  so  leichter  kann  nun 
der  Ton  den  Charakter  des  »Tönenden  Nachttraumes«  (Wagner, 
Beethoven  IX,  S.  93),  in  welchem  er  Ausdruck  ist,  verlieren,  da  er 
nun  an  sich  nicht  mehr  Ausdruck  ist,  sondern  als  solcher  nur  in 
seiner  Verbindung  mit  anderen  Tönen  erfafst  werden  mufs.  Wird 
der  Zusammenhang  der  Töne,  in  welchem  eben  nur  Jeder  seine 
Bedeutung  als  Ausdruckselement  findet,  nicht  in  seiner  inneren  Not- 
wendigkeit verstanden,  so  bleibt  der  Ton  seine  Wirkung  als  Aus- 
druck schuldig.  Von  diesem  Augenblicke  aber  dient  er  nicht  mehr 
dem,  was  ich  als  das  Wesen  des  Schönen  erkenne.    Nicht  der  Ton 
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an  sich,  sondern  die  Verhältnisse  der  Töne  zu  einander  sind  es  in 
dieser  Entwicklungsphase,  welche  den  Eindruck  dahin  leiten,  wo 
er  einzig  zum  Schönen  werden  kann,  in  jenes  Mitempfinden,  in 
welchem  sympathisch  das  innerste  Wesen  des  Hörenden  laut  wird. 
Von  diesen  Verhältnissen  gilt  das  Gleiche,  was  vom  einzelnen  Tone 
gesagt  worden  ist.  Vermitteln  sie  nicht  mehr  Ausdrucksbewegungen, 
so  fällt  das  Interesse  des  ganzen  Menschen  an  ihnen  weg;  dieser 
fühlt  mit  ihnen  nicht  mehr  Impulse  aus  den  Tiefen  des  Lebens  er- 
wachen, welche  mit  der  Erweckung  seiner  Produktivität  die  Triebe 
seines  Begehrens  verstummen  machen.  Im  Angenehmen  erschöpft 
sich  das,  was  nun  ein  einzelnes  Organ,  das  Ohr,  empfängt,  und  das 
blofs  Angenehme  identifiziert  auch  die  alte  Theorie  nicht  mit  dem 
Schönen.  Es  gehört  meines  Erachtens  dazu,  dafs  ein  Zusammen- 
hang von  Tönen  als  Ausdruck  empfunden  werde,  wenn  er  schön 
genannt  werden  soll.  Sobald  er  diese  Aufgabe  nicht  erfüllt,  kann 
ihm  keine  sonstige  Eigenschaft  den  Charakter  des  Schönen  ver- 
leihen; er  ist  nicht  eine  Abirrung  innerhalb  der  Kunst,  sondern 
gehört  der  Kunst  überhaupt  nicht  an,  kann  also  auch  in  sie  keinen 
Widerspruch  tragen.  Weder  der  Ton,  welcher  Gegenstand  des  Be- 
gehrens, noch  der,  welcher  Gegenstand  verstau desmäfsigen  Er- 
kennens,  der  Beobachtung  und  Forschung  geworden  ist,  gehört  in 
dieser  Wirkung  der  Kunst  an.  Dies  mufs  scharf  vor  Augen  ge- 
halten werden ,  da  gerade  die  Entwicklung  der  Musik ,  wie  die 
keiner  anderen  Kunst  in  gleichem  Mafse,  Triebe  des  Begehrens  und 
Erkennens  umlauert  haben.  Der  Berechnung ,  dem  tastenden  und 
tiftelnden  Versuche  war  das  Tonleben  der  ersten  Zeiten  der  abend- 
ländischen Musik  anheimgefallen.  Der  erwachende  Sinn  für  Har- 
monie hat  es  allmählich  dieser  Behandlungs-  und  Auffassungsweise 
entzogen;  dabei  stellte  sich  aber  jene  andere,  von  Louis  betonte  Ge- 
fahr ein,  das  leere,  sich  vom  Ausdrucksbedürfnisse  lossagende  Ton- 
spiel zu  begünstigen.  Nicht  die  Harmonie  war  es  aber,  welche 
diesen  Zwiespalt  verschuldet  hat.  Zu  dieser  Meinung  kann  man 
dann  verleitet  werden,  wenn  man  sie  nur  als  einen  Schmuck,  als 
eine  Steigerung  des  sinnlichen  Tonreizes  betrachtet.  Wir  müssen 
aber  beobachten,  dafs  der  erhöhte  Genufs  stets  nur  dem  einer  ge- 
steigerten edlen  Auffassungsweise  Fähigen,  seiner  so  würdig  Ge- 
wordenen zugedacht  werden  wollte.  Auch  die  Harmonie  führt  kein 
dem  Tone  als  Ausdruck  fremdes  Element  ins  Tonleben  ein.  Nicht 
die  absolute  Höhe  erteilt   dem  in   der  Kehle  erzeugten  Tone   seine 
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Ausdrucksbedeutung.  Derselbe  Ton  bedeutet  etwas  ganz  Anderes 
in  einer  Kehle,  welcher  er  gewöhnlich  eigen  ist,  als  in  einer  solchen, 
in  welcher  er  erst  mit  Anstrengung  gebildet  werden  mufs.  Er 
mufs  also,  wenn  er  als  Ausdruck  erkannt  werden  soll,  sein  Ver- 
hältnis zu  dem  Tone  offenbaren,  welcher  der  Kehle  gewöhnlich 
eigen  ist,  und  welchen  ich  in  meiner  Schrift  Die  Musik  als  Aus- 
druck den  Mittelton  genannt  habe.  Das  Mafs  der  Anstrengung 
bei  der  Hervorbringung  des  Tones,  die  Stärke  und  Form  der  nötigen 
Muskelzusammenziehungen  im  Lautausdrucksapparate  werden  dem 
Hörer  übermittelt.  Je  mehr  sich  der  Ton  vom  Lautapparat  loslöst, 
desto  mehr  schwinden  die  Anhaltspunkte,  ihn  in  seinem  idealen 
Mitteltone  zu  erkennen.  Dieses  Verhältnis  mufs  sich  in  seinem 
Zusammensein  mit  anderen  Tönen  kundgeben.  Dies  geschah  in 
der  alten  Musik  im  Nacheinander  der  Töne ;  die  Musik  des  Abend- 
landes fand  als  geeignetes  Mittel  dazu  aufserdem  die  Harmonie. 
Die  Verschiedenheiten  des  Charakters  eines  Tones  in  seinen  ver- 
schiedenen Beziehungen  zu  einem  Ausgangstone  werden  in  der 
Harmonie  dargelegt.  Will  die  Harmonie  künstlerische  Bedeutung 
haben,  so  mufs  sie  der  Melodie  dienen,  d.  h.  sie  mufs  dazu  dienen, 
den  Zusammenschlufs  der  Melodietöne  zu  einer  Einheit,  demnach 
das  Verhältnis  jedes  einzelnen  zu  dieser  darzulegen.  Der  Prozefs 
der  Übertragung  der  Leistungen  des  Kehltones  in  der  Klarlegung 
seines  Verhältnisses  zum  Mitteltone  auf  den  Instrumentalton  und 
seine  harmonischen  Kombinationen  ist,  wenngleich  verwickelter, 
doch  dem  Wesen  nach  kein  anderer,  als  der  der  Klärung  des  Kehl- 
tones zum  Instrumentalton.  Auch  die  Harmonie  bedingt  also  keinen 
Abfall  der  Musik  von  ihrer  ursprünglichen  Aufgabe. 

Ich  darf  mich  auf  zahlreiche,  meine  Ansicht  beglaubigende 
Stellen  in  den  Schriften  Wagners,  insbesondere  in  seiner  grund- 
legenden Schrift  Beethoven  berufen,  von  welchen  ich  nur  einige 
anführe.  Die  Harmonie  ist  ihm  selbst  dann  eine  durchaus  geistige 
Offenbarung,  wenn  sie  ohne  Anspruch  auf  den  Rhythmus  nur  als 
Accord  in  der  ihm  selbsteigenen  Wirkung,  ohne  Zuhülfenahme  der 
Gesetze  der  Zeit  für  das  Verständnis,  wie  bei  Palästrina,  sich  offen- 
baren will  (Bd.  IX  S.  98,  99).  Sie  ist  dann  eben  nichts  Anderes, 
als  der  Ton  in  eine  bestimmte  Beziehung  zum  Mitteltone  gebracht. 
Tritt  in  den  Accordfolgen  die  Zeit  bestimmend  ein,  so  mufs  sie  als 
Gebärdenrhythmus  sich  dem  Ausdrucksbedürfnisse  unterordnen,  um 
so    der   eigentlichen  Kunstaufgabe    treu    zu   bleiben.     An    den   Er- 


Ästhetik  von  Innen  451 


scheinungen  der  Aufsenwelt  haftet  dann  das  wach  gewordene  Auge 
des  Musikers  so  weit,  »als  diese  ihm  ihrem  innerenWesennach 
sofort  verständlich  werden«  (S.  99).  »Je  mehr  diese  Perioden  nun 
von  dem  eigentlichen  Geiste  der  Musik  erfüllt  sind,  desto  weniger 
werden  sie  als  architektonische  Werkzeichen  unsere  Aufmerksamkeit 
von  der  reinenWirkung  derMusik  ableiten«  (S.  100).  Also  die 
reine  Wirkung  der  Musik  kennt  den  Widerspruch  nicht ;  ihn  kennt 
nur  die  Abirrung,  für  welche  aber  die  Musik  nicht  verantwortlich 
zu  machen  ist. 

Auch  die  Dissonanz  offenbart  uns  nicht  den  Widerspruch, 
sondern  vielmehr  dessen  Auflösung  als  das  Wesen  der  Musik.  Mit 
Recht  weist  Louis  darauf  hin ,  dafs  es  eine  volle  Konsonanz  gar 
nicht  gebe.  Selbst  der  Einzelton  enthalte  in  seinen  Nebentönen 
schon  Dissonanzen.  Diese  Dissonanzen  kommen  aber  im  Eindrucke 
nicht  zum  Vorschein;  und  auf  diesem  oder,  besser  gesagt,  auf  das 
Verhalten  unseres  Innenwesens  ihm  gegenüber  kommt  es  einzig  an. 

Wo  die  Dissonanz  als  solche  bemerkbar  wird,  tritt  sofort  das 
unabweisliche  Bestreben  ein,  ihrem  Eindrucke  den  Charakter  des 
Befriedigenden  zu  verleihen,  oder,  in  der  Sprache  des  Musikers 
ausgedrückt,  sie  aufzulösen.  Die  Dissonanz  ist  dann  die  Wirkung 
von  Aufsen,  deren  Widerspruch  eine  Thätigkeit  von  Innen  zu  be- 
seitigen strebt  und  zu  beseitigen  vermag.  Und  dieses  Vermögen 
ist  das  eigentliche  Wesen  der  Musik.  Würde  ich  ein  Buch  über 
dieses  Thema  schreiben,  so  müfste  es  heifsen:  Der  Widerspruch 
in  der  Welt  und  dessen  Auflösung  in  der  Musik.  Und  spielt  die 
Dissonanz  in  der  modernen  Welt  eine  gröfsere  Rolle  als  in  der 
früheren,  so  bedeutet  dies  nicht  den  Durchbruch  ihres  Wesens, 
sondern  die  wachsende  Macht,  mit  ihr  fertig  zu  werden,  die  um- 
fassendere Thätigkeit  unseres  Innenwesens  in  der  Zurückführung 
widerstrebender  Elemente  zu  jener  Einheit,  welche  einzig  volle  Ver- 
söhnung gewährt,  in  ihrer  Umwandlung  zu  Schaffenselementen  des 
sich  seiner  Selbstherrlichkeit  bewufst  werdenden  Subjektes.  Und 
darin  liegt  das  grofse  Geheimnis,  dessen  Lösung  uns  die  Kunst  in 
jedem  Augenblicke  ihres  wirklichen  Wirkens  gewährt:  aufsen  ist 
alles  Widerspruch,  innen  alles  Versöhnung;  das  feindliche  »Aufsen« 
kann  nur  besiegt  werden,  wenn  es  wieder  das  wird,  was  es  vor 
seinem  Abfalle  seinem  Urwesen  nach  war,  ein  »Innen«,  eine  Be- 
thätigung  des  Subjektes,  ein  Werden  im  Gegensatze  zum  Ge- 
wordenen, ein  Zustand,  nicht  des  Empfangens,  sondern  des  Schaffens. 
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Erst  wenn  die  Welt  der  Vorstellungen  wieder  eine  Welt  des  sich 
Vorstellens  wird ,  schwindet  der  Widerspruch ,  dem  sie  verfallen 
scheint;  weder  im  Räume  noch  in  der  Zeit  als  den  Anschauungs- 
formen, in  welchen  sich  eben  die  Welt  des  Gewordenen  darstellt, 
kann  je  die  Erlösung  sich  vollziehen.  Das  bessere  Jenseits  haben 
wir  ebenso  wenig  an  irgend  einem  zeitlichen  Endpunkte,  als 
aüberm  Sternenzelt«  zu  suchen.  Der  Eingang  dahin  geht  durch 
die  eigene  Brust;  die  Ströme,  welche  hier  flielsen,  leiten  an  die 
Urquelle  des  Allwillens  zurück.  Nicht  im  Schutte,  den  sie  ab- 
lagern, sondern  in  ihrem  Rauschen  und  Wogen  offenbart  sich 
des  Lebens  tiefstes  Wesen.  Lafst  uns  ihnen  lauschen,  und  das 
Jenseits,  dem  sie  entflossen  sind,  öffnet  sich  dem  staunenden 
Auge  des  Innern;  lafst  uns  erfüllen  von  ihren  lebendigen 
Fluten,  und  die  Welt  der  Erscheinungen  bricht  zusammen  vor 
ihrer  majestätischen  Gewalt  mit  allem  ihrem  Jammer  und  aller 
ihrer  Not.  Der  Widerspruch  des  Lebens  enthüllt  sich  als  ein 
Schein,  wenn  sich  der  Schleier  der  Maja  lüftet  im  Schauen  und 
im  Schaffen. 

Ein  Schritt  hat  uns  aus  dem  Reiche  der  Ästhetik  in  das  der 
Philosophie  geführt.  Sie  gehören  zusammen  nicht  blofs  als  Staaten- 
bund, sondern  als  Bundesstaat.  Ein  Gedanke  beherrscht  sie  beide; 
huldigen  wir  ihm  hier,  so  dürfen  wir  ihm  dort  nicht  untreu  werden. 
Louis'  Irrtum  ist  kein  solcher,  der  sich  etwa  auf  eine  Specialität 
in  einem  Wissensgebiete  bezöge.  Er  entströmt  der  Quelle  einer 
Überzeugung,  und  das  macht  ihn  mir  so  respektabel,  so  wider- 
legungswürdig. Die  Dissonanz  ist  ihm  keine  blofse  Schwebung, 
sondern  ein  Weltproblem.  Ihre  Lösung  in  der  Musik  berührt  somit 
das  grofse  Rätsel  alles  Lebens.  Der  Musiker,  welcher  die  Un- 
möglichkeit ihrer  Auflösung  behaupten  würde,  wäre  im  Auge  der 
Fachgenossen  gerichtet.  Darf  es  der  Philosoph?  Ich  bestreite  es, 
mag  ich  damit  auch  dem  Vorwurfe  verfallen  ,  ein  »ruchloser  Opti- 
mist« zu  sein! 

Louis  setzt  dem  Schönen  das  Erhabene  als  einen  schroffen 
Gegensatz  entgegen.  Thut  er  damit  dem  Schönen  nicht  unrecht? 
Dem  Schönen,  wie  ich  es  meine,  gewifs.  Louis  sagt:  »So  ist  es 
nicht  eigentlich  die  Seele  des  Gegenstandes  selbst,  die  den  innersten 
Kern  der  Empfindung  des  Schönen  ausmacht,  sondern  allein  der 
Umstand,  dafs  die  formale  Gestaltung,  die  Aufsenseite  eines  Gegen- 
standes seinem  Wesen  nicht  vollkommen  adäquat  ist,  indem  sie  eine 
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reine  Widerspruchslosigkeit  darstellt,  welche  dem  Willen  seiner 
Natur  nach  nicht  zukommen  kann,  erweckt  in  uns  den  ästhetisch 
lustvollen  Empfindungsgehalt,  den  wir  nun  als  jenen  verborgenen 
Wesenskern  des  schönen  Objekts  hypostasieren.  Hiermit  wäre  die 
illusionäre  Negativität  des  Schönen  vollständig  nachgewiesen«  (S.  45). 
Die  Aufsenseite  des  Gegenstandes  also  sei  seinem  Wesen  nicht 
vollkommen  adäquat.  Auf  das  Wesen  des  Gegenstandes  aber 
kommt  es  ja  ganz  und  gar  nicht  an;  auch  auf  seine  Aufsenseite 
nicht.  Das  Wesen  des  Schönen  liegt  weder  aufsen  am  Gegenstande, 
noch  innen  in  ihm,  sondern  nur  innen  in  mir. 

Wir  müssen  uns  einmal  recht  klar  darüber  verständigen,  was 
denn  unter  diesem  »Innern«  im  Gegensatze  zum  »Aufsern«  gemeint 
sei.  Vorstellung  ist  Alles;  aufsen  ist  sie,  soweit  sie  mich  affiziert, 
innen,  soweit  ich  bei  ihrer  Hervorbringung  thätig  bin.  Das  »Aufsere« 
ist  ein  Leiden,  das  »Innere«  ein  Thun,  im  »Aufsen«  ist  mir  die 
Welt  ein  Gewordenes,  ein  Fremdes,  im  »Innen«  ein  Werden,  eine 
Bethätigung,  ich  selbst.  Man  gebraucht  für  diesen  Unterschied  auch 
die  Worte:  Objekt  und  Subjekt.  Da  das  Subjekt  aber  sich  nur  im 
Objekte  findet,  liegt  eine  Verschiebung  der  Grenzen  nahe,  und  diese 
ist  es,  welche  zu  Verwirrungen  und  Mifsverständnissen  führt.  Dafs 
etwas  schön  ist,  wird  nicht  durch  das  Objekt,  sondern  durch  das 
Subjekt  bestimmt.  Louis  erkennt  dies  richtig,  aber  nicht  ganz  klar. 
Er  erfafst  nämlich  das  Subjekt,  in  welchem  etwas  zum  Schönen  wird, 
nicht  in  seiner  vollen  Reinheit.  »Die  Musik  wirke  sinnlich  an- 
genehm, höher  potenziert,  schön«,  sagt  er  (S.  28).  Darin  liegt  der 
richtige  Kern,  dafs  erst  in  meinem  Verhalten  zu  einem  Objekte 
dieses  die  Qualifikation  »schön«  erlangt,  zugleich  aber  auch  der 
Irrtum,  dafs  dieses  Verhalten  selbst  gleichartig  sei  mit  der  sinn- 
lichen Annehmlichkeit  des  Eindruckes.  Wann  ist  uns  etwas  sinnlich 
angenehm?  Wenn  es  einem  Begehren  entspricht.  Das  Begehren 
ist  stets  auf  ein  Objekt  gerichtet;  der  Zustand  des  Angenehmen 
bedeutet  daher  ein  Verhältnis  des  Begehrens  zu  einem  Objekte; 
einem  »Annehmen«  entspricht  das  Angenehme,  oder  auch  einer  Be- 
seitigung ,  stets  also  zugleich  einer  Thätigkeit  des ,  wenn  auch  un- 
bewufsten  Vergleichens,  welche  auf  Objekte,  also  auf  das  > Aufsen« 
gerichtet  ist.  Dieses  »Aufsen«  spielt  also  eine  Rolle,  und  geradezu 
eine  bestimmende  Rolle  im  Schönen  Louis'.  Es  ist  »der  Wurm  in 
der  Blüte«  (S.  39),  welchen  er  selbst  hineingelegt  hat.  Befreien  wir 
die  Blüte  von  dem  Wurm  —  was  bleibt  übrig  ?    Etwa  nichts  ?    Viel- 
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mehr  Alles!  Das  sich  bethätigende  Subjekt  nämlich  in  einem  Ver- 
halten, in  welchem  das  Objekt  nichts  Anderes  bedeutet,  als  einen 
Vorgang  im  Subjekte,  der  Prozefs  der  Selbstentäulserung  an  seiner 
tiefsten  Quelle,  der  das  »Aufsen«  erzeugende  Schöpfungsakt  des 
»Ich«,  der  Moment,  in  welchem  die  Vorstellung  sich  nicht  als 
Reaktion,  sondern  als  Aktion  fühlbar  macht,  in  welcher  sie  noch 
»das  sich  Vorstellen«  als  eine  Bethätigung  ist.  So  lange  ein 
Eindruck  am  Objekte  haftet,  trägt  er  die  Sünde  der  Welt,  ihren 
nie  schweigenden  Widerspruch  in  sich.  Dies  ist  der  Fall,  so  lange 
er  in  irgend  eine  Beziehung  zu  dem  begehrenden  oder  dem 
rechnenden  '^Ich«  tritt,  so  lange  er  also  noch  Gegenstand  des  Ver- 
gleichens  nach  einem  oder  dem  anderen  dem  Individualwillen  eigenen 
Gesichtspunkte  ist.  Die  Interessenlosigkeit,  von  welcher  auch  Kant 
spricht,  beginnt  aber  erst  von  dem  Augenblicke  an,  in  welchem 
nichts  mehr  übrig  bleibt  weder  für  das  Begehren,  noch  für  das 
Rechnen,  von  dem  Augenblicke  an  nämlich,  in  welchem  der  Eindruck 
vollständig  übergegangen  ist  in  meine  Bethätigung,  in  welchem  ich 
also  nicht  mehr  ihn  empfinde,  sondern  nur  mehr  mich  selbst  als 
das  ihn  Hervorbringende  und  im  Akte  des  Hervorbringens  sich 
selbst  Schauende.  Das  Schöne  ist  also  allerdings  ein  Schein;  das 
Objekt  verwandelt  sich  in  ihm  in  einen  Schein,  d.  h.  es  ist  nicht 
mehr  das,  als  was  es  sonst  in  der  Aufsenwelt  besteht,  als  was  es 
dem  dieser  Aufsenwelt  als  Gegensatz  sich  gegenüberstellenden  be- 
gehrenden und  rechnenden  Ich  gilt ;  es  ist  etwas  Anderes  geworden^ 
dadurch,  dafs  es  sich  in  mir  vollständig  aller  dieser  sonst  mein  In- 
teresse in  Anspruch  nehmenden  Eigenschaften  entkleidet  hat.  Was 
sollte  uns  aber  dieser  Schein  gelten,  wenn  er  nichts  Anderes  wäre, 
als  nur  ein  Schatten,  nur  das  verarmte  Abbild  eines  mir  sonst  in 
anderer  Weise  Wertvollen  ?  Nicht  als  Schein  ist  er  bedeutungsvoll, 
sondern  vielmehr  dadurch,  dafs  mit  dem  Wegfallen  der  gewöhn- 
lichen Beziehungen  zu  ihm  mit  einem  Male  das  »Ich«  in  seiner 
unschuldsvollen  Produktionskraft  wach  wird,  dafs  dieses  mit  einem 
Male  das  Objekt  nicht  als  einen  Reiz  von  Aufsen,  sondern  als  einen 
es  erzeugenden  Schöpfungsakt  empfindet,  dafs  es  mit  einem.  Male 
wieder  selbst  laut  wird  in  diesem  Vorgange  und  als  dieses  »Selbst« 
sich  momentan  an  der  Urquelle  alles  Schaffens  befindet.  Darin 
besteht  das  ästhetische  »Schauen«,  ein  Selbstvergessen,  wenn  unter 
dem  Selbst  das  egoistische  Ich,  ein  Selbsterwecken,  wenn  darunter 
das    im   Urgründe    alles    Daseins    waltende    verstanden    wird.      Im 
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Schauen  wird  der  Schein  zum  Schönen  *).  Ein  Gegenstand,  dessen 
Eindruck  die  Erweckung  dieses  Vorganges  begünstigt,  ist  schön 
zu  nennen. 

Nicht  wesentliche  Eigenschaft  des  Schönen  ist  es  also,  »dafs 
der  Wille  in  ihm  sich  selbst  belügt«.  (S.  38.)  Im  Gegenteile  ist  es 
wesentliche  Eigenschaft  des  Schönen,  dafs  der  Wille  in  ihm  wieder 
an  die  Quelle  aller  Wahrheit  gelangt.  Durch  die  ganze  Abhandlung 
Louis'  zieht  sich  der  Irrtum,  dafs  der  Schein  im  Subjekte,  die 
Wahrheit  im  Objekte  liege;  das  Reale  ist  ihm  das  Objekt**). 
Natürlich  ist  dann  im  Realen  der  Widerspruch  vorhanden,  für 
welchen  es  keine  Lösung  giebt.  Das  einzige  Reale  ist  aber  das 
Subjekt.  Darüber  kann  sich  der  Philosoph  täuschen,  aber  niemals 
der  Künstler,  in  dem  Augenblicke  mindestens  nicht,  als  er  Künstler 
ist,  als  nämlich  dieses  Reale  in  ihm  lebendig  wird. 

Mit  diesem  Erklärungsversuche  ist  allerdings  Alles  radikal  ab- 
gestreift, was  dem  sogenannten  Schönen  noch  irgend  einen  Zufluchts- 
winkel, ein  »Aufsen«  offen  liefse.  Es  scheint  mir  aber  damit  auch 
Alles  beseitigt,  was  auch  das  Schöne  dem  Fluche  alles  objektiven 
Daseins  überantworten  würde.  Wenn  ich  den  Eindruck  des 
Schönen  habe,  so  frage  ich  gar  nicht  um  das  Wesen  des  Gegen- 
standes und  finde  mich,  so  lange  er  für  mich  ein  Schönes  und  sonst 
nichts  ist,  auch  gar  nicht  veranlafst,  mich  irgend  darum  zu  kümmern, 
nicht  als  Philosoph  oder  Forscher,  noch  als  begehrender  Mensch. 
Überhaupt  ist  sein  Wesen  an  sich  in  Beziehung  auf  das  Schöne 
nichts ;  sein  Wesen  ist  mein  Verhalten  zu  ihm.  Was  ist  das  Wesen 
einer  Frucht?  Begehre  ich  nach  ihr,  so  ist  ihr  Wesen  das,  was 
meiner  Begierde  Befriedigung  gewährt,  ihr  Geschmack,  ihre  Eigen- 
schaft zu  sättigen  u.  s.  w.  Bin  ich  Naturforscher,  so  ist  ihr  Wesen 
das,  was  sich  aus  ihrer  Vergleichung  mit  Anderem  als  Unter- 
scheidendes ergiebt.  Schaue  ich  sie  aber  mit  ästhetischem  Auge, 
dann  ist  ihr  Wesen  ich,  der  Schauende,  sein  Zustand  im  Schauen. 


*)  'Immer  bleibt  hier  das  Wirksame  eben  nur  der  Schein  der  Dinge, 
in  dessen  Betrachtung  wir  uns  für  die  Augenblicke  der  willenfreien 
ästhetischen  Anschauung  versenken.«  Wagner, Beethoven IX, 88, 89. 
**)  Louis  sagt:  «Wenn  aber  der  thatsächliche  Willensinhalt  der 
Natur  nicht  zulälst,  dafs  ein  absolut  und  in  jeder  Beziehung  Schönes 
realiter  existiert,  dann  irrt  der  Künstler,  wenn  er  meint,  dafs  sein  schönes 
Ideal  dem  Weltwesen  adäquater  entspräche  als  die  Welt  selbst;  er  irrt 
sich,  wenn  er  glaubt,  dafs  er  mit  seinem  Schönheits-Kanon  das  offenbare, 
was  die  Natur  eigentlich  wollte.«    (S.  51.) 
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Ob  das  Objekt  dann  als  Naturgegenstand,  als  Bild  oder  selbst  als 
Traum  wirkt,  bleibt  dabei  ganz  gleichgültig;  ich  frage  nach  gar 
keinem  anderen  Wesen  dabei,  als  nach  mir  selbst.  Der  genufs- 
los  Genief sende  ist  daher  im  Schauen  freilich  nicht  in  Überein- 
stimmung mit  dem  Wesen,  welches  sich  ihm  darstellt,  wenn  er  in 
eine  andere  Beziehung  zum  Gegenstand  tritt.  Der  Widerspruch 
liegt  aber  dann  nicht  in  seinem  Schauen;  er  wird  erst  durch  sein 
Begehren  und  Vergleichen  gesetzt.  Er  liegt  in  dem  Zwecke  ver- 
folgenden Willen,  Dieser  Wille  soll  aber  eben  im  Schönen  zum 
Schweigen  gebracht  werden.  Dies  meint  doch  auch  Schopenhauer, 
und  zwar  weniger  pessimistisch,  als  Louis,  wenn  er  sagt:  »Das 
vollkommene  Genügen ,  der  wünschenswerte  Zustand ,  stellen  sich 
uns  immer  nur  im  Bilde  dar,  im  Kunstwerke,  im  Gedichte,  in  der 
Musik,  Freilich  könnte  man  hieraus  die  Zuversicht  schöpfen,  dafs 
sie  doch  irgendwo  vorhanden  sein  müfsten.«  Ich  glaube  mich  mit 
meiner  Anschauung  auch  in  voller  Übereinstimmung  mit  der  An- 
schauung Wagners,  wie  er  sie  namentlich  in  seiner  Schrift  Beet- 
hoven, die  ja  auch  Louis  hauptsächlich  den  Anstofs  zu  seinen  Aus- 
führungen gegeben,  ausgesprochen  hat. 

Louis  schreibt  dem  Künstler  zu  viel  Absicht,  zu  viel  unmittel- 
baren Verkehr  mit  den  Zwecken  des  Lebens  zu,  wenn  er  ihm 
diktiert,  er  habe  die  schöne  Form  zu  verlassen  und  sich  dem  Er- 
habenen zuzuwenden.  Das  erste  darf  er  nicht  mit  Absicht,  das 
letzte  kann  er  nicht  nach  Absicht.  Allerdings  wird  das  Schöne 
ohne  den  Glauben  zum  Unsittlichen,  einfach  darum,  weil  es  eben 
nie  das  Schöne  war.  »Also  schafft  zuerst  eine  schöne  Welt,  dann 
wird  die  schöne  Kunst  auch  ihre  Unsittlichkeit  verlieren«  —  sagt 
Louis.  Ich  meine,  dann  wäre  jede  Kunst  überhaupt  Überflufs. 
»Meist  kann  ich  mich  nicht  erwehren,  zu  finden,  dafs,  hätten  wir 
das  Leben,  wir  keine  Kunst  nötig  hätten«,  schreibt  Wagner  an  Uhlig 
(S.  147).  Wenn  Louis  dem  weltverbessernden  Sozialisten  den  Pessi- 
misten gegenüberstellt,  so  ist  dies  nicht  gerechtfertigt,  Sozialist 
oder  Idealist  müfste  es  heifsen.  Der  Sozialist  wie  der  Pessimist, 
beide  haben  es  mit  der  gegebenen  Aufsenwelt  zu  thun.  Beiden 
ist  sie  ein  Gegenstand  des  Begehrens.  Der  eine  hofft,  sie  diesem 
Begehren  gemäfs  gestalten  zu  können,  der  andere  verzweifelt  daran ; 
beide  stecken  aber  mitten  in  ihr  und  sind  nicht  im  Stande,  sich  aus 
ihren  zusammengerüttelten  Trümmern  zu  dem  Einzigen,  von  ihrem 
Treiben  nicht  Erfafsten,  ihm  stets  und  immer  Entrückten,  zum  Gott- 
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liehen  in  uns  selbst  zu  erheben,  welches  tief  hinter  dem  Haschen 
und  Hasten,  Gieren  und  Geizen,  Ringen  und  Rechnen  dieser  Welt 
sein  unbeirrtes  Dasein  führt,  kein  als  verloren  zu  Beklagendes,  noch 
zu  Erstrebendes  oder  zu  Erhoffendes,  kein  Vergangenes  noch  ein 
Künftiges,  weil  dem  Räume  und  der  Zeit  nicht  Unterworfenes,  in 
seiner  Wesenheit  ordo  ordonans  und  nicht  ordo  ordonatus. 

In  höherem  Mafse,  als  im  Schönen  —  aber  nicht  im  Gegen- 
satze zu  ihm,  wie  Louis  will  —  wird  im  Erhabenen  die  Bethätigung 
des  Subjektes  bei  der  Auflösung  des  Widerspruches  in  Anspruch 
genommen.  Das  Schöne  verhält  sich  zum  Erhabenen,  wie  das 
Schauen  zum  Schaffen.  Im  Schönen  ist  es  ein  Eindruck  von  Aufsen, 
welcher  mit  einem  Male  seine  Eigenschaft,  ein  Aufseres  zu  sein, 
verliert,  indem  er  sich  mir  plötzlich  als  ein  mir,  dem  Subjekte 
Eigenes,  als  sein  Bilden,  oder,  wie  man  sagt,  als  ein  Bild  darstellt. 
Das  Begehren  und  das  in  seinem  Dienste  stehende  Rechnen,  das 
also,  was  den  irdischen  Anteil  des  Eindruckes  ausmacht,  mufs  ver- 
stummen. Weder  Abwehrs-  noch  Angriffsgelüste  werden  wach. 
Mein  erwachendes  Innere  kann  sich  dem  Eindrucke  hingeben  und 
in  ihm  gleichsam  aufgehen,  ohne  ihn  in  einer  dem  Objekte  eigenen 
Beziehung  auffassen  zu  müssen.  Finden  wir  uns  nun  einem  unsere 
gewöhnlichen  Vorstellungsgrenzen  übersteigenden ,  uns  förmlich  be- 
drohenden Eindruck  gegenüber,  einem  Eindrucke,  für  welchen  Be- 
gehren und  Erkennen  kein  Mafs  finden,  so  bedarf  es  ganz  anderer 
Mächte,  das  in  Furcht  aufgeregte  Begehren,  das  in  Staunen  und 
Ratlosigkeit  versetzte  Rechnungsvermögen,  in  ihren  ohnmächtigen 
Reaktionen  zum  Schweigen  zu  bringen.  Hier  zeigt  sich  des  Ver- 
langens und  der  Qual  keine  Grenze,  dort  ergiebt  sich  dem  Er- 
kennen die  trostlose  Aussicht,  dafs  des  Widerspruchs  kein  Ende  sei. 
In  furchtbarer  Bedrohung  erfährt  der  begehrende  Mensch  seine 
Ohnmacht  den  ihn  umlauernden  feindlichen  Mächten  gegenüber  5 
der  erkennende  Mensch  sieht  sein  Denken  an  die  nie  abbrechende 
Kette  der  Kausalität  geschmiedet;  in  beiden  erweckt  das  Gefühl 
und  die  Erkenntnis  des  eigenen  Nichts  den  Begriff  der  Unendlich- 
keit, in  welcher  sie  aufgehen  müssen.  Das  »Ich«  als  Einzel wille 
erkennt  den  Widerspruch,  in  welchem  es  sich  der  Welt  der  Er- 
scheinungen gegenüber  befindet.  Doch  auch  diesen  vermag  das 
Subjekt  dadurch  aufzuheben,  dafs  es  die  Eindrücke  in  jene  Sphäre 
erhebt,  in  welcher  sie  sich  von  den  Bestrebungen  des  Begehrens 
und  Rechnens  ablösen,    in   welcher   sie  sich  als  blolser  Schein  dem 
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Wesen  des  «Subjektes  gegenüber  verraten,  nur  so  lange  mächtig,  als 
nicht  das  Subjekt  seine  Souveränität  ihnen  gegenüber  zur  Geltung 
bringt.  Es  geschieht  dies  in  einer  Bethätigung  des  Subjektes,  in 
welcher  den  überragenden  und  heranstürmenden  Eindrücken  aus 
der  Welt  des  Gewordenen  sich  eine  mächtigere  Welt  des  Werdens 
gegenüberstellt,  in  welcher  also  das  Subjekt  die  Schranken  des 
Einzelwillens  durchbricht  und  sich  seiner  dem  Allwillen  ent- 
strömenden schöpferischen  Macht  inne  wird.  Allerdings  ist  also  das 
Erhabene  auf  ein  Überragendes,  ein  ins  Unendliche  Führendes  zu 
beziehen,  sei  es  nun  dynamisch  dem  Begehren  gegenüber  oder 
mathematisch  dem  Erkennen  gegenüber.  Der  Widerspruch  der 
Welt  brandet  in  stärkerem  Tosen  an  die  Seele,  und  droht,  sie,  so- 
weit sie  nur  ein  Begehrendes  oder  nur  ein  Rechnendes  ist,  zu  ver- 
schlingen. Da  aber  bekundet  sie,  dafs  sie  ihm  nicht  verfallen  ist, 
nicht  verfallen  kann,  sobald  sie  sich  auf  ihr  Wesen  besinnt,  sobald  sie 
sich  als  das  äufsert,  was  sie  ihrer  innersten  Natur  nach  ist.  Die  Stärke 
und  Gröfse  äufserer  Eindrücke  bilden  nur  insoferne  Grundlagen  für 
den  Begriff  des  Erhabenen,  als  sie  Zeugnis  von  der  Macht  geben, 
welcher  gegenüber  sie  ihre  Bedeutung  verlieren.  Hier  ist  das  Un- 
endliche zu  suchen,  auf  welches  sie  hindeuten,  oder  welches  sie,  um 
mit  Arthur  Seidl  zu  sprechen,  anregen.  Diesem  Unendlichen  gegen- 
über wird  das  Unermefsliche  und  das  Unbezwingbare  zum  Schein; 
das  Messen  und  Begehren  ist  dem  Schauen,  das  Leiden  dem  Schaffen 
gewichen.  In  diesem  Sinne  ist  der  Genius,  dessen  Walten  sich  am 
unmittelbarsten  in  der  Musik  ausspricht,  erhaben.  Und  darum  ist 
für  Wagner  die  Musik  überhaupt,  nicht  etwa  nur  eine  bestimmte 
Musik,  erhaben.  Freilich  tritt  der  Charakter  des  Erhabenen  nicht 
immer  im  gleichen  Mafse  hervor.  Er  ist  aber  auch  von  der  so- 
genannten schönen  Musik  nicht  ausgeschlossen,  soferne  man  unter 
schön  nicht  etwas  versteht,  was  der  Musik  überhaupt  ihre  Kunst- 
bedeutung rauben  würde.  Eine  blofs  schöne  Musik  kennt  Wagner 
gar  nicht.  Und  dennoch  spricht  er  mit  Begeisterung  von  Mozart? 
Das  mufs  uns  lehren,  dafs  auch  Mozart  nicht  der  Prophet  des 
Schönen  war,  jenes  Schönen,  welches  nach  Louis  einen  schroffen 
Gegensatz  zum  Erhabenen  bildet,  aufser  etwa  in  jenen  Ausgeburten 
seines  Schaffens,  die  er  selbst  mit  den  Worten  brandmarkt:  »Wer 
mich  nach  solchen  Bagatellen  beurteilt,  ist  ein  Lump.«  Und  ich 
möchte  noch  weiter  gehen;  ich  möchte  behaupten,  dafs  nicht  blofs 
die  Musik,  dafs  vielmehr  alle  Kunst  erhaben  ist.     Damit  wäre  der 
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Widerspruchstheorie,  welche  Louis  in  so  geistvoller  Weise  verficht, 
auch  der  letzte  Boden  entzogen,  auf  welchen  sie  sich  flüchten  könnte 
und  geflüchtet  hat,  nämlich  der  der  sogenannten  nachahmenden 
Künste,  jener  Künste  also,  welche  ihrer  vermeintlichen  Eigenheit 
nach  mit  dem  Naturobjekte  den  in  ihm  liegenden  Widerspruch  in 
das  Bereich  ihrer  Wirksamkeit  zu  ziehen  hätten.  So  lange  noch 
ein  Rest  dieser  unglückseligen  Nachahmungstheorie  unserer  Kunst- 
anschauung anhaftet,  werden  wir  uns  freilich  von  dem  Gedanken 
nicht  befreien  können,  die  Schuld  des  Urbildes  führe  auch  im  Ab- 
bilde notwendig  zur  Sünde. 

Louis'  Ansichten  über  die  Aufgabe  der  Programm-Musik  und 
die  Bedeutung  Rektor  Berlioz  sind  geistreiche  Folgerungen  seiner 
Grundanschauung.  Fast  glaube  ich,  dafs  seine  Bewunderung  dieses 
Tondichters,  welche  ich  im  gleichen  Mafse  nicht  teilen  kann, 
nur  theoretischer  Natur  ist,  da  sich  Berlioz  eben  zu  einem  Bei- 
spiele für  seine  Theorie  vortrefflich  eignet.  Ich  vermisse  an  Berlioz 
die  organische  Entwicklung  einer  Persönlichkeit.  Was  er  zu 
sagen  hatte,  das  hat  er  mit  seinem  ersten  Werke,  der  Symphonie 
phantastique ,  vollkommen,  und  seitdem  niemals  mehr  besser  gesagt. 
In  der  Persönlichkeit  des  Künstlers  nur  vollzieht  sich  der  Prozess 
der  Überwindung  der  Widersprüche  der  Welt.  Berlioz  ist  meines 
Erachtens  über  das  Experiment  nicht  hinausgekommen,  ein  geist- 
volles Experiment,  zu  welchem  er  durch  richtige  Instinkte  getrieben 
war,  aber  ein  fruchtloses,  weil  eben  schon  in  der  Art  der  versuchten 
Lösung  des  empfundenen  Rätsels  der  Widerspruch  lag.  Berlioz 
hat  den  kämpfenden,  nicht  aber  den  siegenden  Beethoven  in  sich 
aufgenommen;  er  gehört  nicht  der  Ecclesia  triumphans,  sondern 
der  Ecclesia  militans  an.  Nicht  weil  es  galt,  den  Widerspruch 
neuerlich  aufzuzeigen,  sondern  weil  die  Macht  vorhanden  war,  auch 
den  klarer  zu  Tag  tretenden  Widerspruch  zu  lösen,  hat  sich  mit 
dem  Tone  das  Wort  verbunden.  Diese  Macht  zu  offenbaren  war 
allerdings  nicht  Berlioz  berufen.  Wir  haben  es  nicht  Not,  uns 
nach  dem  Berufenen  lange  umzusehen.  Wir  haben  es  auch  nicht. 
Not,  nach  einer  Zusammenfassung  »zur  widerspruchsvollen  Einheit« 
zu  fragen,  nachdem  uns  die  widerspruchslose  offenbar  geworden  ist. 
Ich  schätze  Brückner  sehr  hoch,  glaube  aber,  dafs  er  selbst  nicht 
die  mindeste  Ahnung  von  der  Bedeutung  hat,  welche  Louis  ihm 
beimifst.  Darauf  käme  es  nicht  an,  könnte  man  mir  einwenden, 
der  Künstler  schaffe  unbewufst  und  werde  nicht  durch  seine  Absicht 
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-das,  was  er  ist.  Ganz  richtig!  der  Künstler;  nicht  aber  der  Humorist. 
Im  Humor  spielt  das  Erkennen  die  Hauptrolle.  Ein  humoristisches 
Werk,  welches  nicht  Ausflufs  der  Absicht  wäre,  etwa  so  ein  unfrei- 
williger musikalischer  Humor,  wäre  ein  künstlerisches  Unding.  Dafs 
Brückner  in  seiner  Verwendung  der  Form  etwa  ihren  inneren 
Widerspruch  blof siegen  wollte,  hat  sicher  noch  Niemand  beim  An- 
hören einer  seiner  Symphonien  empfunden.  Aufgabe  des  Humors 
aber  ist  es,  sehr  klar  den  Widerspruch  als  ein  Wohlerkanntes  dar- 
zulegen; denn  gerade  das,  dafs  die  Unvermeidlichkeit  des  Wider- 
spruches über  allen  Zweifel  klar  erkannt  wird,  und  dafs  die  einzige 
mögliche  Verbindung  der  widerstrebenden  Elemente  eben  diese  klare 
Erkenntnis  ist,  das  ist  die  Voraussetzung  des  Humors.  Wer  kennt 
nicht  Beethovens  Humor?  In  ihm  erblicken  wir  aber  nur  den 
grofsen  Beethoven  in  seiner  Überkraft,  nicht  aber  die  Hülflosigkeit 
der  verfallenden  Form.  Nein,  nein,  befreien  wir  unsern  Brückner 
von  dem  Vorwurfe,  ein  Humorist  wider  Willen  zu  sein!  Mir 
imponierte  an  seinem  Schaffen  vielmehr  stets  die  rührende  Recht- 
gläubigkeit und  der  unerschütterliche  Ernst  seiner  Überzeugung. 
Auch  ein  Zug  von  Humor  scheint  ihm  nicht  abgesprochen  werden 
zu  können;  etwas  vom  Humor  Beethovens,  nicht  aber  der  Galgen- 
humor, welchen  Louis  ihm  zumutet. 

Louis'  Buch  ist  im  hohen  Grade  anregend,  spannend,  gedanken- 
reich. Möge  Keiner,  der  sich  für  die  neueste  Entwicklung  der 
Musikästhetik  interessiert,  es  ungelesen  lassen! 


IL 

Seit  meiner  im  X.  Hefte  der  Bayreuther  Blätter  von  1893  er- 
schienenen Betrachtung  über  die  Fortschritte  der  Anschauung,  für 
welche  sich  unter  deren  Anhängern  die  Bezeichnung  »Ästhetik  von 
Innen«  eingebürgert  hat,  hat  die  Bewegung  für  diese  ihre  Kreise 
in  erfreulicher  Weise  erweitert.  Das  besonders  Kennzeichnende 
dieser  Anschauung  ist  —  und  das  mufs  betont  werden  — ,  dafs  in 
ihr  nicht  blofs  der  Denker  und  Forscher,  sondern  auch  der  Künstler 
zum  Wort  gekommen  ist.  Die  Naturbetrachtung,  welche  die  Grundlage 
einer  sich  mit  Gegenständen  der  Natur  befassenden  Wissenschaft 
sein  mufs,  wenn  sie  nicht  Luftschlösser  bauen  will,  hat  damit  auf  dem 
'Gebiete  der  Kunst  die  Möglichkeit  analoger  Anwendung  gewonnen. 
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Die  Naturvorgänge,  mit  welchen  es  eine  Wissenschaft  der  Kunst 
zu  thun  hat,  welche  nicht  blofs  an  äufseren  Erscheinungen  haften 
will,  sind  jene  inneren  Vorgänge  in  der  Seele  des  Künstlers,  welchen 
das  Kunstwerk  sein  Leben,  seine  Weihe  als  solches  verdankt,  die 
Vorgänge,  welche  zu  seiner  Hervorbringung  führen.  Wir  werden 
vergebens  fragen,  worin  der  Wert  und  das  Wesen  der  Kunst,  worin 
ihre  allbezwingende  Kraft  liege,  wenn  wir  die  Betrachtung  dieser 
Vorgänge  vernachlässigen.  Die  Formen,  in  welchen  sich  das  Kunst- 
werk äufsert,  sind  nur  Zeugnisse  für  diese  Vorgänge,  als  solche 
gewifs  von  hoher  Bedeutung;  das  Interesse  aber,  welches  sie  in 
Anspruch  nehmen,  hat  mit  der  Frage  nach  den  letzten  Zielen  der 
Kunst,  mit  der  Frage  nach  dem,  was  der  Kunst  von  jeher  ihre 
Bedeutung  und  ihren  Einflufs  verliehen  hat,  nichts  gemein. 

Die  erwähnten  Vorgänge  müssen  sich  aber  für  den  Betrach- 
tenden als  ein  Objekt  der  Beobachtung  in  den  Vordergrund  stellen, 
sie  müssen  aus  dem  Schatten,  in  welchem  sie  sich  vor  den  Blicken 
des  Forschers  verbergen,  hervortreten,  sie  müssen  geschaut  werden, 
wenn  sie  erkannt  werden  sollen,  wenn  sie  auf  dem  Gebiete  der 
nur  mit  Gegenständlichem  rechnenden  Wissenschaft  Geltung  haben 
sollen.  Die  Beantwortung  der  Frage,  warum  dieses  Schauen  und 
Erkennen  der  Wissenschaft  vorenthalten  geblieben  ist,  wird  einen 
Vorwurf  in  sich  schliefsen,  welcher  ebensowohl  die  Vertreter  der 
Wissenschaft,  als  auch  die  der  Kunst  trifft.  Beide  sind  sich  fremd 
gegenüber  gestanden;  Diese,  wie  auch  Jene  meinten,  der  Andern 
entbehren  zu  können,  und  so  hatten  wir  denn  eine  Wissenschaft, 
welche  dem  Künstler  ferne  lag,  eine  Kunst,  deren  innerster  Kern 
dem  Blicke  des  Forschers  entzogen  blieb.  Der  Künstler  mufste 
kommen,  welcher  die  Denkerkraft  hatte,  sich  mit  betrachtendem 
Auge  dem  gegenüber  zu  stellen,  was  mit  der  Gewalt  eines  Natur- 
vorganges in  ihm  wirksam  war.  Er  kam.  Mit  tiefen  Einblicken 
in  sein  Innenwesen  hat  uns  Richard  Wagner  einen  Einblick  in  das 
Wesen  der  Kunst  erschlossen,  welcher  einer  wohl  vielfach  geahnten, 
aber  nicht  klar  erfafsten  Betrachtungsweise  der  Kunst  von  einem 
ganz  anderen,  als  dem  gewöhnlichen  Gesichtspunkte  aus  Raum 
schaffen  mufste.  Was  früher  in  das  Reich  vager  Schwärmerei  ver- 
wiesen worden  war,  gewann  nun  scharf  umrissene  Gestalt.  Die 
Wissenschaft  durfte  sich  dessen  bemächtigen,  ohne  dem  Vorwurfe 
zu  verfallen,  flüchtige,  ihrer  Methode  unzugängliche  Phantome  zu 
behandeln;  sie  mufste  sich  seiner  bemächtigen,  wenn  sie  dem  ge- 
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gründeten  Vorwurfe  ausweichen  wollte,  einen  sich  ihr  nun  geradezu 
aufdrängenden  Hauptgegenstand  ihres  Interesses  zu  vernachlässigen. 

»War  es  mir  oft  schmerzlich  und  stimmte  mich  zur  Bitterkeit, 
über  meine  Kunst  schreiben  zu  müssen,  während  ich  so  gerne  von 
Andern  dies  erfahren  hätte,  so  gewöhnte  ich  mich  endlich  an  diese 
Nötigung,  weil  ich  begreifen  lernte,  warum  Andere  das  nicht  sagen 
konnten,  was  gerade  mir  eingegeben  war.«  Diese  Worte  Richard 
Wagners  bezeugen  eine  innere  Nötigung,  welche  den  Künstler  zur 
Aussprache  dessen,  was  er  über  seine  Kunst  und  aus  ihr  heraus 
dachte,  drängte.  Den  Ungläubigen  die  blutende  Wunde  am  Herzen 
zu  weisen,  fühlte  er  sich  aus  tiefem  Bedürfnisse  berufen,  die  Wunde, 
an  die  sie  nicht  glaubten,  weil  sie  sie  nie  selbst  empfunden,  nie 
den  Wert  ihres  Leidens  erkannt  hatten.  Was  den  Künstler  nötigte, 
war  sicher  nicht  der  Wunsch,  zu  konstruieren  und  zu  systemisieren ; 
Zeugnis  wollte  er  geben  von  dem  in  ihm  wachen,  bishin  zum 
Schaden  echter  Kunsterkenntnis  nicht  gewürdigten  neuen  Betrach- 
tungsgegenstande, dem  einzig  Erklärung  darbietenden  Vorgange 
in  der  Brust  des  Künstlers,  welcher  sich  in  Wagner  nicht  nur  dem 
schaffenden  Genius,  sondern  auch  dem  beobachtenden  Denker  dar- 
bot. Keineswegs  also  handelte  es  sich  ihm  etwa  nur  um  eine  Recht- 
fertigung seiner  Kunst  vor  den  Augen  einer  sie  mifsverstehenden 
Mitwelt,  sondern  vielmehr  um  die  Aussprache  dessen,  worauf  es 
bei  aller  Kunst  ankommt.  »So  durfte  es  mir  mit  der  Zeit  wohl 
auch  immer  klarer  werden,  dafs  den  mir  bei  meinem  Kunstschaffen 
aufgegangenen  Einsichten  eine  weitergehende  Bedeutung  inne  wohne, 
als  sie  etwa  nur  einer  problematisch  dünkenden  künstlerischen  Indi- 
vidualität beizulegen  ist.«  Der  Künstler  an  sich  war  einmal  zu 
Wort  gekommen,  und  das,  was  er  offenbarte,  mufste  von  frucht- 
bringendster Bedeutung  für  die  Erkenntnis  des  Kunstwesens  sein, 
nicht  etwa  weil  es  neu  gewesen  wäre,  sondern  vielmehr,  weil  das 
von  je  Geahnte,  nie  Vergessene,  nie  Verflüchtigte,  doch  scheinbar 
Unfafsbare,  daher  vom  klaren  Erkennen  Abgewandte  nun  in  greif- 
barer Gestaltung  vor  die  Sinne  getreten  war. 

Als  Ergebnis  der  Thaten  Richard  Wagners  in  Verbindung  mit 
seinen  Lehren  mufste  sich  die  bishin  viel  zu  wenig  beachtete  Be- 
deutung der  Persönlichkeit  aufdrängen.  Das  Kunstwerk  läfst  sich 
von  der  Persönlichkeit,  deren  Ausdruck  es  ist,  nicht  ablösen,  ohne 
seinen  Lebenshauch,  dasjenige,  was  ihm  Berechtigung  und  Wirk- 
samkeit  giebt,    einzubüfsen.     Die  Person   des   sich   künstlerisch  Be- 
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thätigenden  konnte  nicht  mehr  umgangen  werden,  wenn  man  die 
Kunstschöpfung  nach  ihrem  innersten  Werte  prüfen  wollte.  Im 
Kunstwerke  ist  die  Sprache  zu  erkennen,  mittels  welcher  sich  die 
Persönlichkeit  des  Künstlers  der  Persönlichkeit  des  Genief senden 
unmittelbar  mitteilt.  Alle  Mitteilungsformen  des  Ausdruckes  er- 
scheinen darin  gesteigert.  Ihrer  ureigenen  Bedeutung  vermag  man 
nur  nahe  zu  kommen ,  wenn  man  sie  in  ihrer  Erscheinung  auf 
die  dem  Menschen  eigenen  Ausdrucksformen,  Laut,  Gebärde 
und  ihre  Verbindung,  die  Sprache,  in  ihrem  Wesen  auf  den  tiefsten 
Grund  ihrer  Impulse  in  der  Seele  des  Menschen  zurückführt.  Aus- 
drucksformen und  Ausdrucksbedürfnis  haben  daher  Gegenstände 
der  Untersuchung  für  den  die  Kunst  in  diesem  Sinne  Auffassenden 
zu  sein. 

Auf  den  Zusammenhang  von  Sprache  und  Musik ,  nicht  blofs 
in  Bezug  auf  die  Bedürfnisse,  welche  sie  einander  bei  ihrer  beab- 
sichtigten Verbindung  zum  Vokalwerke  entgegenbringen,  sondern 
auch  in  Bezug  auf  die  ihnen  innewohnenden  Eigenschaften,  sich 
gegenseitig  liebesehnend  zu  ergänzen,  hat  Wagner,  dem  dieses  Ver- 
hältnis, wie  Keinem,  sich  in  seinem  Schaffen  kund  gegeben,  mit 
einer  Klarheit  und  Sicherheit  hingewiesen,  welche  zu  den  lebens- 
vollsten Ergebnissen  für  das  Verständnis  des  Innenwesens  der  Kunst 
führen  mufsten.  In  Wagner  tritt  uns  eben  nicht  blofs  der  Musiker, 
dessen  Absichten,  Wort  und  Ton  zu  verbinden,  sich  diese  gefügig 
zeigen  sollten,  wie  etwa  Gluck,  sondern  auch  der  Dichter,  dessen 
Brust  sich  auch  das  Wort  als  Ausdrucksform  entrang,  entgegen. 
Nicht  in  der  geraden  Linie  der  musikgeschichtlichen  Entwicklung 
wird  man  nach  Vorgängern  in  der  Erkenntnis  eines  solchen,  tief 
innerlichen  Verhältnisses  von  Sprache  und  Musik  zu  spüren  haben. 
Wir  werden  nach  dem  Dichter  fragen  müssen,  dessen  schöpferischer 
Drang  in  der  Musik  eine  natürliche  Ergänzung  des  nach  tieferer 
Entäufserung  verlangenden  Wortes  ahnte,  nach  dem  Denker, 
welchem  das  Unausgesprochene  in  seiner  Brust  zur  künstlerischen 
Bethätigung  wurde,  nach  dem  grofsen  Menschen,  dessen  Fähigkeiten 
des  Geistes  und  des  Gemütes  der  gemeinsamen  Wurzel  echten 
Menschentums  entspringen,  kurz,  wir  werden  uns  nach  einer  Persön- 
lichkeit umzuschauen  haben.  Unser  schweifender  Blick  bleibt  an  der 
mächtigen  Gestalt  Rousseaus  haften.  Seine  Übereinstimmung  mit 
Wagners  Anschauungen  nicht  nur  in  Grundfragen  des  Lebens, 
sondern  auch  in  Einzelheiten,   welche  sich  auf  die  Kunst  beziehen, 
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so  insbesondere  auch  in  seinen  Ideen  über  das  Verhältnis  von  Musik 
und  Sprache  legen  dar,  dafs  es  sich  bei  dieser  und  anderen  Kunst- 
fragen nicht  um  Fachprobleme ,  sondern  geradezu  um  Lebensauf- 
fassungen handelt.  Auch  Rousseaus  Wissen  ist,  wie  das  Wagners, 
nicht  fragmentarisch,  nicht  spezialistisch;  es  führt  von  jedem  End- 
punkte aus  in  die  Tiefe  einer  grofsen  Persönlichkeit. 

Äufseren  Anstofs,  sich  mit  der  Frage  der  Sprache  in  ihrem 
Verhältnisse  zur  Musik  zu  befassen,  gab  Rousseau,  welcher  bekannt- 
lich auch  Komponist  war,  wie  später  Wagner,  die  Not.  Beide 
hatten  es  mit  sich  dem  Tonleben  gegenüber  widerstrebend  ver- 
haltenden Sprachen  zu  thun.  Beide  mufsten  dies  in  ihrem  Schaffen 
empfinden,  beide  sich  innerlich  bestimmt  finden,  diesen  Widerstand 
sich  klar  zu  stellen.  Wagner  hat  für  die  Vertonung  seiner  Sprache 
einen  eigenen  Stil  erfunden;  Rousseau  hat  die  Sprache  seines 
Volkes  überhaupt  von  der  Musik  ausgeschlossen ,  nachdem  er  die 
Hindemisse,  welche  sie  darbot,  nicht  zu  überwinden  wufste. 

Hören  wir  Rousseau :  Der  Sprache  angemessen  müsse  die  Musik 
sein.  Unter  dem  glücklichen  Himmel,  in  dem  glücklichen  Zustande, 
wo  die  Sprache  entstand,  seien  Sprache  und  Musik  eins  gewesen. 
Der  Mensch  allein  singe,  und  man  könne  weder  Gesang  noch  Musik 
hören,  ohne  sich  alsbald  zu  sagen:  Hier  ist  ein  zweites  fühlendes 
Wesen.  Die  rührenden  Töne  der  menschlichen  Stimme  seien  es,  durch 
welche  das  Bild  des  durch  die  Musik  bestimmten  Gegenstandes  im 
Innern  das  Gefühl  erwecke,  das  es  dort  hervorrufen  solle. 

In  seiner  ihm  starke  Anfeindungen  zuziehenden  Schrift  Lettre 
sur  la  musiqtie  fran(;aise  wendet  er  seine  Anschauungen  auf  die 
französische  Sprache  an.  Die  französische  Sprache  habe  keinen 
Glanz  (eclat)  im  Tone  der  Vokale  und  werde  dadurch  klanglos. 
Der  Musiker  soll  dem  Mangel  abhelfen;  er  verleiht  den  Glanz  den 
Noten  und  wird  schreiend.  Die  Konsonanten  sind  zu  zahlreich  und 
zu  hart,  die  Nasallaute  insbesondere  zu  gesangwidrig ;  infolgedessen 
mufs  die  Tonkunst  viele  Worte  ganz  ausschliefsen  und  bei  anderen 
durch  elementare  Intonationen  die  Übergänge  suchen.  Das  macht 
sie  fade  und  eintönig  und  giebt  ihr  einen  langsamen  und  lang- 
weiligen Gang.  Nimmt  sie  aber  einen  rascheren  Lauf,  so  ist  es, 
wie  wenn  ein  harter,  eckiger  Körper  über  das  Pflaster  gewälzt 
würde.  Nun  bleibt  ihr  nichts  übrig,  als  zu  künstlichen,  unnatür- 
lichen Zierraten  zu  greifen.  Sie  belastet  sich  mit  vielen  Modulationen, 
die    uns   kalt   lassen,    weil   sie   nichts   ausdrücken,    und   sie   erfindet 
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Triller  und  Kadenzen  und  Läufe,  wodurch  sie  lächerlich  wird,  ohne 
aufzuhören,  platt  zu  sein  u.  s.  w.  *). 

Es  liegt  uns  ferne,  zu  entscheiden,  ob  die  Ergebnisse  Rousseaus 
richtig  waren ;  das  Gefühl ,  welches  ihn  dazu  geleitet  hat ,  war  es 
gewifs.  Der  heutigen  Bewegung  gegenüber  ist  es  von  besonderem 
Interesse,  dafs  der  vom  deutschen  Geiste  befruchtete  französische  es 
war,  welcher,  vielleicht  gerade  durch  das  Überwinden  von  Wider- 
ständen gestärkt,  zu  Ergebnissen  vorgedrungen  ist,  die  sich  weit 
über  die  Sphäre  rein  nationaler  Kulturerscheinungen  erhoben  und, 
fernab  von  den  Kämpfen  nationaler  Eigensucht,  einen  Boden  ge- 
meinsamen Wechselwirkens  mit  dem  deutschen  Geiste  gewannen. 
Sollte  es  nicht  Rousseau  gewesen  sein,  welcher  das  in  stetigem 
Wachsen  begriffene  Verständnis  für  Wagner  in  Frankreich  vor- 
bereitet hat?  Der  beste  Teil  des  Enthusiasmus  daselbst  für  dessen 
Schaffen  und  Wirken  kommt  sicher  auf  die  Rechnung  dieses  seines 
grofsen  Vorgängers.  Früher  als  die  Bühne  hat  sich  die  Wissen- 
schaft in  Frankreich  mit  Wagner  befafst;  in  seinem  tiefern  Wesen 
hat  er,  wir  müssen  das  bekennen,  in  Frankreich  Verständnis  ge- 
funden, ehe  jene  Kreise,  welche  sich  für  berufen  halten,  bei  uns  in 
Deutschland  die  wissenschaftliche  Seite  der  Kunst  zu  vertreten, 
seinen  Anschauungen  überhaupt  eine  ernste  Würdigung  zu  Teil 
werden  liefsen.  Das  erste  bedeutende  Buch ,  welches  in  grofsen 
Zügen  die  in  Wagners  Kunstwerk  gipfelnde  geschichtliche  An- 
regung verfolgt,  ist  in  Frankreich  erschienen  {Das  musikalische 
Drama.  Von  Eduard  Schure).  Das  Verhältnis  von  Dichtkunst 
und  Musik  bei  den  alten  Griechen,  die  Betrachtung  der  gesondert 
sich  entwickelnden  Dichtkunst  und  Poesie  im  Abendlande,  die  Ver- 
suche der  Verschmelzung  beider  Künste  und  endlich  Wagners  grofse, 
schöpferische  Thaten  sind  Gegenstand  der  Behandlung  der  geist- 
vollen Schrift.  Auf  Rousseau  bezieht  sie  sich  allerdings  nicht  direkt  •, 
dafs  sie  aber  vom  Hauche  seines  Geistes  berührt  ist,  läfst  sich  nicht 
verkennen  i  darauf  deutet  die  Auffassung  der  Kunst  von  weiten, 
alle  Lebenserscheinungen  ins  Auge  fassenden  Gesichtspunkten  aus, 
darauf  das  begeisterte  Erfassen  der  Regenerationsidee  hin,  wie  es 
sich  in  den  Worten  ausspricht:  »Würde  ihre  neue  Vereinigung  (von 
Buch,  Thyrsos  und  Lyra,  Poesie,  Tanzkunst  und  Musik)  einmal 
vollendet,   sie  wäre  selbst  das  sichere  Zeichen,  das  leuchtende  Bild 


*)  Jean  Jacques  Rousseau  als  Musiker.  Von  Albert  Jansen.  S.  201. 

Hausegger,   Gedanken  eines  Schauenden.  .  30 
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einer  intimen  Regeneration  des  im  Laufe  der  Jahrhunderte  zer- 
stückelten Menschen.« 

Es  liegt  aulser  dem  Rahmen  meiner  gegenwärtigen  Aufgabe, 
die  Erscheinungen  des  geistigen  Lebens,  welche  den  Anschauungen 
Wagners  in  Frankreich  die  Bahn  öffneten,  im  Einzelnen  zu  ver- 
folgen. Doch  darf  ich  flüchtige  Andeutungen  nicht  unterlassen, 
welche  darauf  hinweisen  sollen,  dafs  die  Bewegung,  welche  sich  in 
Frankreich  zu  Gunsten  der  Sache  Wagners  abspielt,  keineswegs 
etwa  blofs  auf  die  berauschende  Wirkung  seiner  Musik,  die  Pracht 
der  scenischen  Ausstattung  seiner  Werke  oder  auf  deren  dramatische 
Wirksamkeit  zurückzuführen  ist,  dafs  vielmehr  Hand  in  Hand  mit 
den  unmittelbaren  Eindrücken  des  Kunstwerkes  der  Einflufs  einer 
sich  immer  mehr  geltendmachenden  Anschauung  im  Sinne  der 
Ästhetik  von  Innen  geht.  Schon  bei  früherer  Gelegenheit  habe  ich 
auf  das  die  Bedeutung  der  Gebärde  für  die  Kunst  behandelnde, 
verdienstvolle  Buch  von  Sourian  L estMtiqtie  du  mouvement  hin- 
gewiesen. Das  Verhältnis  von  Sprache  und  Ton  behandelt  in 
gründlicher  und  ausführlicher  Weise  ein  Werk  von  Jules  Combarien 
Les  rapports  de  la  Musique  et  de  la  Poesie,  considerees  au  point 
de  vue  de  l'expression,  dessen  Verfasser  eine  überraschende  Kenntnis 
der  deutschen  Litteratur  nicht  nur  auf  dem  Gebiete  der  Kunst- 
wissenschaft, sondern  auch  auf  dem  der  Philosophie  an  den  Tag 
legt.  Sollen  Bestrebungen  dieser  Art  nicht  dahin  führen,  auf 
geistigem  Gebiete  einen  Boden  gemeinsamen  Wirkens  zu  suchen, 
um  von  diesem  aus  zu  einigen,  was  das  Schwert  getrennt?  Wir 
begegnen  thatsächlich  vielversprechenden  Versuchen  dieser  Art, 
und  dafs  sie  gerade  zusammenfallen  mit  einer  hervorragenden  und 
erfolgreichen  Thätigkeit  im  Sinne  der  Anschauung  der  »Ästhetik 
von  Innen«,  macht  sie  mir  besonders  bemerkenswert.  Wenn  ich 
daher  in  dem  Anreger  und  Hauptförderer  der  gedachten  Bewegung, 
dem  Redakteur  der  sich  ihr  in  Deutschland  zur  Verfügung  stellenden 
Neuen  deutschen  Rundschau,  Dr.  Oskar  Bie,  den  entschiedenen 
Verfechter  der  nun  von  mir  besprochenen  Richtung  auf  dem  Ge- 
biete der  Ästhetik  begrüfsen  kann,  so  gilt  mir  dies  nicht  als  eine 
blofse  Personalunion. 

Die  Ästhetik  aus  den  Fesseln  des  Faches  zu  befreien,  sie 
fruchtbar  zu  machen  für  das  Leben,  zu  diesem  Zwecke  ihre  An- 
schauungen aus  dem  tiefsten  Inhalte  des  Lebens  zu  schöpfen,  ihre 
Bestrebungen   auf   dessen   höchste  Ziele   zu  richten,  —  dieser  Auf- 
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gäbe  war  sich  die  erwähnte  Richtung  bewufst  geworden.  Nicht 
um  die  Lösung  zünftiger  Einzelprobleme  handelt  es  sich  hier;  das 
grolse  Problem  des  Lebens  schwebt  ihr  vor;  ihm  durch  Pforten  zu 
nahen,  zu  welcher  die  Kunst  den  Schlüssel  darbietet,  ist  ihre 
Absicht. 

Von  diesem  Gesichtspunkte  geht  die  in  hohem  Grade  fesselnde 
Schrift,  welche  uns  nun  beschäftigen  soll,  Zwischen  den  Künsten, 
Beiträge  sur  modernen  Ästhetik ,  von  Oskar  Bie  (Separatabdruck 
aus  der  Neuen  deutschen  Rundschau,  Berlin,  S.  Fischer)  aus.  Sie 
hat  es  mit  keiner  besonderen  Kunst,  sie  hat  es  auch  nicht  mit  der 
Kunst  als  einem  sich  vom  Leben  Ausscheidenden,  sich  von  ihm 
Abwendenden,  nur  dem  ihrem  besonderen  Dienste  Geweihten  Zu- 
gänglichen zu  thun.  Zwischen  den  Künsten  läfst  sich  der  Ver- 
fasser nieder,  —  »dort,  wo  die  warme  Seele  des  schaffenden  Künstlers 
haust,  nicht  droben  im  theoretischen  Nebelland  des  Absoluten,  wo 
kalte  Begriffe  an  steinerne  Wände  genagelt  werden«.  Bie  ist,  wie 
man  sieht,  kein  blofser  Theoretiker;  seine  Vertrautheit  mit  allen 
Künsten  hat  ihn  nicht  dahin  geführt,  ihre  Vereinigungspunkte  in 
der  Sphäre  leerer  Begriffe  zu  suchen;  nichts  will  er  aufgegeben 
wissen  vom  warmen  Leben  dieser  oder  jener,  wenn  er  sie  in  ihrer 
Einheit  erfafst;  denn  gerade  dort,  wo  sie  eins  sind,  sprudelt  die 
ursprüngliche  Quelle  ihres  Lebens,  in  der  Brust  des  Künstlers,  in 
der  Tiefe  der  Persönlichkeit.  Als  Sublimat  einer  das  Wesen  der 
Kunst  im  Objekte  suchenden  Anschauung  hatte  sich  der  Begriff  des 
Schönen  herausgebildet.  Bie  fragt  sich,  wo  denn  eigentlich  dieses 
Ding,  welches  man  das  Schöne  nennt,  sitze,  und  kommt  zu 
dem  fruchtbringenden  Ergebnisse,  dafs  nicht  blofs  das  Objekt, 
sondern  auch  das  Subjekt  darum  zu  fragen  sei,  ja,  dafs  es  sich 
überhaupt  nur  im  Subjekte  zu  dem  gestalte,  was  in  der  Kunst 
wirksam  ist.  Dem  Verhältnisse  zwischen  Objekt  und  Subjekt,  wie 
es  sich  in  der  Kunst  darstellt,  ist  der  erste  Abschnitt  des  geistvollen 
Buches:  »Das  Ästhetische«,  gewidmet.  Der  Erkennende  und  der 
Seiende  werden  unterschieden.  Eine  Bewegung  könne  von  mir 
zum  Dinge  oder  umgekehrt  ausgehen.  »Im  ersten  Falle  betrachte 
ich  das  Ding  in  seinem  Verhältnisse  zu  anderen  Dingen,  im  zweiten 
wirkt  es  als  Alleiniges  auf  mich.«  »Mein  Verhalten  zu  dem  Ding, 
ohne  kaltes  Erkennen  und  Denken  und  Sondern,  auch  ohne  jede 
Möglichkeit  eines  kleinlichen  Hasses  und  Unlustgef ühles ,  dieses  so 
ganz  einzige  Versenken  in  das  Wesen  des  Dinges  an  sich  —  dies 

30* 
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nennt  man  das  ästhetische  Verhalten.«  Es  ist  dies  das  Schauen  in 
seinem  Unterschiede  (nicht  Gegensatze)  zum  Erkennen  und  Wollen, 
jenes  Sichversenken  in  den  tiefen  Untergrund ,  aus  welchem  sich 
im  Dienste  der  Individualexistenz  Erkennen  und  Begehren  zu  selbst- 
ständiger Bedeutung  hervorheben.  Mit  Recht  wird  es  als  ein 
Verdienst  Kants  gerühmt,  das  Wesen  des  ästhetischen  Verhaltens 
zuerst  bestimmt  erfafst  zu  haben.  Bie  bezeichnet  es,  an  Schopen- 
hauer anknüpfend,  auch  als  einen  Teil  unseres  Urseins,  Urwollens. 
Ich  halte  es  für  einen  besonderen  Vorzug  seiner  Betrachtungen, 
das  Verhältnis  des  Schauens  zum  Erkennen  und  zum  Wollen  klar- 
gestellt zu  haben.  Der  Erkennende  schaut,  sofern  sein  Erkennen 
nicht  durch  das  Ziel  absorbiert,  sondern  auch  auf  die  Thätigkeit 
des  Erkennens  zurückbezogen  wird;  der  Wollende  schaut,  sofern 
sein  Wollen  nicht  im  blofsen  Begehren  nach  einem  Gegenstand  oder 
Zustande  aufgeht  und  in  diesem  sich  erschöpft*).  Weder  Wollen 
noch  Erkennen  lassen  sich  vom  Schauen  trennen.  Das  Erkennen 
liefert  den  Gegenstand,  welchen  wir  schauen,  oder  besser :  in  welchem 
wir  uns  schauen,  uns  selbst  und  sonst  nichts;  das  Wollen  aber  ist 
der  Drang,  das  Bedürfnis,  zu  schauen,  in  seiner  Ursprünglichkeit, 
und  wird  erst  in  seiner  Abirrung  als  Individualwille  ein  Begehren. 
Das  Vergleichen  der  Dinge  in  ihrem  Verhalten  zu  einander,  in 
ihren  Beziehungen  und  Werten  liegt  diesem  Schauen  ferne.  Die 
Gegenstände  werden  ihm  allerdings  als  Unterschiedenes  geliefert; 
im  Schauen  werden  sie  aber  nur  in  der  Beziehung  zum  Schauenden 
selbst  aufgefafst.  Er,  dieser  Erkennende  und  Wollende,  der  aller- 
dings ohne  dieses  Erkennen  und  Wollen  nicht  da  wäre,  weil  ja 
eben  sein  Dasein  sich  darin  offenbart,  wird  im  Schauen  laut;  die 
Thätigkeiten  seines  auf  das  Äufsere  gerichteten  Erkennens  und 
Wollens  zehren  sein  Wesen  nicht  auf;  er  besinnt  sich  wieder  auf 
sich  selbst;  dadurch,  dafs  er  an  die  Gegenstände  stöfst,  sucht  er 
nun  nicht  diese  in  ihren  Eigenschaften,  sondern  sich  selbst  in  ihrem 
Eindrucke  auf  ihn  und  in  seiner  Reaktion  gegen  diesen  zu  fassen. 
»Das  Ästhetische  ist  die  höhere  Einheit  von  Erkennen  und  Wollen, 


*)  Johannes  Volkelt  (Ästhetische  Zeitfragen)  hat  die  Argumentation 
Bies  nicht  in  ihrer  Tiefe  erfafst,  wenn  er  tadelt,  dafs  dieser  das  ästhetische 
Verhalten  als  Bethätigung  des  Urwollens  (Schopenhauers  Allwille)  auf- 
fafst.  In  sittlicher  Begeisterung,  im  Erglühen  für  Gutes  u.  s.  w.  kann 
eben  das  ästhetische  Verhalten  auch  eine  Rolle  spielen,  ohne  damit 
identisch  zu  sein. 


Ästhetik  von  Innen  469 


ein  Erkennen  ohne  Begriff  und  ein  Wollen  ohne  Begehren.«  (S.  30.) 
Wir  müssen  wollen  können  und  müssen  erkennen  können,  um 
ästhetisch  empfinden  (das  ist  schauen)  zu  können. 

Mit  Recht  sagt  Bie,  dafs  jeder  Gegenstand  Objekt  der  ästhetischen 
Anschauung  sein  könne,  und  versetzt  damit  dem  landläufigen  Be- 
griffe des  Schönen  den  Todesstofs.  Nur  auf  Seite  des  Rezipierenden 
und  Produzierenden  gäbe  es  Verschiedenheiten  des  Organs  und  des 
individuellen  Geschmackes,  —  auf  der  Seite  des  Objektes  sind  wir 
jenseits  von  gut  und  böse,  von  schön  und  unschön.  Ich  finde  mich 
mit  dieser  Anschauung  in  voller  Übereinstimmung  und  erblicke  in 
ihr  den  Kernpunkt  einer  richtigen  Auffassung  des  ästhetischen 
Verhaltens  *).  Der  Gegensatz  von  schön  und  häfslich  reicht  nicht 
bis  in  die  Tiefen,  welchen  das  ästhetische  Verhalten  angehört. 
Was  dem  Guten  und  Bösen,  dem  Schönen  und  Häfslichen  seine 
charakteristischen  Merkmale  verliehen  hat,  das  hat  vor  dem  Forum 
des  ästhetischen  Verhaltens  keine  Stimme. 

Dafs  Bie  ein  unbedingter  Gegner  der  Nachahmungstheorie  ist, 
welche  überhaupt,  Gott  sei  Dank,  bedeutend  ins  Schwanken  geraten 
ist,  und  mit  deren  Fallen  endlich  die  Haupthindernisse  einer  un- 
befangenen Betrachtung  der  Kunst  als  das,  was  sie  ist,  als  ein 
Lebendiges,  im  innersten  Leben  Wurzelndes  beseitigt  sein  werden, 
bedarf  wohl  keiner  besonderen  Erwähnung**). 

Wo  hat  also  die  Kunst  ihren  Sitz  zu  suchen  ?  Im  Persönlichen. 
»Höchste  Persönlichkeit  ist  das  notwendige  Siegel  höchster  künst- 
lerischer Offenbarung.«  Dies  lehrt  uns  der  zweite  Abschnitt  des 
besprochenen  Buches.  Die  Persönlichkeit  aus  dem  Kreise  ihrer 
Betrachtungen  verbannt  oder  mindestens  in  die  Ecke  gedrückt  zu 
haben,  ist  die  gröfste  Sünde  der  alten  Ästhetik.  Diese  summt  wie 
die  Fliege  ums  Glas,  ohne  je  zum  ersehnten  Honig  zu  gelangen. 
Die    Ästhetik   von   Innen   geht   von   dem  Gedanken   aus,    dafs  das 


*)  "Mit  dem  Gesagten  ist  der  Einkehr  der  Unmoral  in  das  Leben  der 
Kunst  nicht  das  Wort  gesprochen.  Im  Gegenteile !  Unsere  Anschauung 
schliefst  jede  Möglichkeit  dazu  aus;  sie  zieht  zwischen  dem  künstlerisch 
sich  bethätigenden  und  dem  begehrenden  ,Ich'  eine  unübersteigliche 
Schranke.«    {Das  Jenseits  des  Kimstiers  S.  306.) 

**)  Mit  dem  Verhältnisse  zwischen  Kunst  und  Moral,  der  Frage  der 
Kunst  als  Nachahmung,  der  Bedeutung  der  Persönlichkeit  u.  s.  w.  be- 
schäftigt sich  in  einer  der  »Ästhetik  von  Innen«  zuweilen  überraschend 
nahekommenden  Weise  das  neueste  Buch  von  Johannes  Volkelt :  ^s/Ä^^/scÄ^ 
Zeitfragen.    (München  1895.) 
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Wesen  des  Schönen  nicht  in  einem  äufseren  Gegenständlichen  liegt, 
sondern  in  einem  inneren  Vorgange.  Dem  sogenannten  Natur- 
schönen entspricht  das  perzipierende  Schauen,  dem  Kunstschönen 
das  produzierende  Schaffen.  »Aber  jenes  Schauen  und  dieses  Schaffen 
wechseln  sich  nicht  ab,  sondern  durchdringen  sich  gegenseitig  und 
steigern  sich  beide  mit  der  wachsenden  Stärke  des  ästhetischen 
Empfindens,«  d.h.:  das  Schauen  ist  eben  schon  ein  Schaffenszustand 
und  das  Schaffen  nichts  Anderes  als  ein  gesteigertes,  zur  Ent- 
äufserung  gedrängtes  Schauen.  Nicht  aus  den  Dingen  heraus  sei 
Alles  zu  lesen.  Das  Genie  lehre,  dafs  ungeahnte  Welten  im  Schofse 
der  Dinge  ruhen.  Nicht  das  Mafs  der  Dinge,  sondern  die  Un- 
endlichkeit unserer  eigenen  Anschauungen  giebt  diesen  Welten  ihr 
ewig  neues  Leben. 

Im  stets  ungestillten  Sehnen  und  Wollen  der  künstlerischen 
Natur  liege  der  Grund  ewiger  Unzufriedenheit,  beständigen  Ringens. 
Bie  bezeichnet  dies  trefflich  als  den  »wonnigen  Pessimismus«  der 
Künstlernatur.  Ein  begründeter  Pessimismus  kann  sich  nur  auf 
das  Objekt  und  seine  Inkongruenz  mit  den  Bedürfnissen  des  Sub- 
jektes beziehen,  niemals  aber  auf  das  Subjekt.  Eine  Verneinung 
des  Subjektes  ist  undenkbar;  was  verneint  werden  kann,  sind  nur 
Beziehungen  des  Urwollens  auf  das  Wollen  des  Einzelnen.  Das 
»Nein«  ist  stets  von  einem  »Ja«  begleitet.  Das  unvergängliche  »Ja« 
ist  allerdings  nicht  aufsen  zu  suchen ,  wo  Alles  seiner  Natur  nach 
schon  den  Vernichtungskeim  in  sich  trägt. 

Ins  Nichts,  ins  Leere  wollt  ihr  euch  versenken, 
Die  ihr  im  tiefsten  Weitenschmerze  trauert? 
Vergebens!     Könnt  ihr  denn  ein  »Nichts»  euch  denken, 
In  dessen  Ende  nicht  ein  » Etwas«  lauert? 

Der  Künstler  kann  daher  nie  Pessimist  im  Sinne  des  an 
allem  Sein  Verzweifelnden  sein.  Das  »Sein,«  dem  er  angehört,  in 
dem  er  sich  fühlt  und  äufsert,  ist  nicht  von  dieser  Welt.  Er  selbst 
ist  es,  der  Unsterbliche,  der  einzig  Schaffende,  er,  der  diese  Welt 
als  Sünde  an  sich  trägt  und  als  solche  empfindet,  weil  er  sie  an 
der  Wonne  seines  Seins  mifst.  Damit  ist  auch  der  Pessimismus 
Wagners  gekennzeichnet.  Der  Künstler,  der  erkorene  Welten- 
schöpfer, kann  nicht  Weltverneiner  sein,  in  dem  Sinne  der  Ver- 
neinung der  weltenschöpferischen  Kraft  mindestens  nicht.  Die  Welt, 
aus    der   er  sich   flüchtet,    die   er   in    sich  zu   vernichten  gedrängt 
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sich  findet,  ist  die  Aufsenwelt,  der  er  eine  andere,  eigene,  die  seines 
künstlerischen  Schaffens,  gegenüberstellt,  tiefbeseligt  im  Drange 
der  Schöpfung,  unglücklich,  sobald  er  sich  als  Einzel wille  wieder 
dem  Objekte  preisgegeben  fühlt.  Eines  bliebe  ihm  übrig,  wenn  er 
die  Welt  vernichtet  wüfste,  er  selbst  nämlich,  das  Subjekt,  und 
damit  —  Alles.  Mit  Recht  sagt  Bie :  »Nur  das  Schaffen  interessiert 
den  grofsen  Geist,  niemals  das  Geschaffene.« 

Vom  Standpunkte  der  Persönlichkeit  aus  betrachtet  er  die 
Forderung,  dafs  die  Kunst  national  sein  müsse,  und  stimmt  ihr  zu. 
»Es  ist  nicht  ein  Wort  wider  die  heute  immer  lauter  werdende 
Forderung  zu  sagen:  die  Kunst  möge  national  bleiben.«  Aber 
auch  hier  kommt  es  auf  die  lebende  Quelle,  den  nationalen  Geist 
als  den  notwendigen  Durchgang  aus  der  Urquelle  alles  Werdens 
an  und  nicht  auf  äufsere  Aneignung  aus  dem,  was  man  so  häufig 
nationales  Leben,  nationales  Gut,  nationales  Erbe  zu  nennen  pflegt. 
Die  Nibelungen  sind  ein  nationaler  Stoff;  keineswegs  aber  ist  der, 
welcher  die  Nibelungen  zum  Gegenstande  seines  Kunstwerkes  macht, 
darum  allein  schon  ein  nationaler  Dichter.  Dagegen  konnte  eine 
Iphigenie  Gegenstand  eines  tief  national  empfundenen  Kunstwerkes 
sein.  Das  Grofse  wird  dem  Künstler  aus  seinem  eigenen  Erlebnisse, 
nicht  aber  aus  Erwägungen  und  Vergleichungen  zum  Grofsen. 
Er  tritt  nicht  als  Moralist  oder  Geschichtsforscher  heran.  Cäsar, 
Hannibal,  Alexander  sind  für  ihn  nicht  Böse,  sie  sind  ihm  Grofse 
geblieben,  denn  —  wie  Bie  schön  sagt  —  »die  Ästhetik  hat  ein 
besseres  Gedächtnis  als  die  Moral«. 

In  voller  Übereinstimmung  mit  Bie  fühle  ich  mich,  wenn  er 
behauptet,  die  überströmende  Individualität  sei  es,  die  auch  den 
Forscher  zum  Grofsen  mache;  der  grofse  Denker  sei  ein  grofser 
Woller.  Ob  Historiker,  ob  Metaphysiker,  ob  Naturforscher,  —  grofs 
habe  ihn  nur  der  philosophische  Zwang  gemacht,  der  in  ihm  sitze, 
das  Aufserwissenschaftliche ,  wenn  man's  genau  nehme,  und  das 
logisch  Unnahbare.  Gewifs!  Freilich  wäre  er  es  ohne  das  ent- 
sprechende Erkennen  und  Begehren  nicht  geworden.  Dies  Alles 
aber  genügt  nicht,  wenn  es  sich  nicht  ins  Schauen  umgesetzt  hat. 
»Immer  und  in  allen  Gebieten,  ob  Staatsmann,  ob  Denker,  ob 
Dichter,  waren  die  Grofsen  eben  grofse  Persönlichkeiten,«  —  d.  h. 
sie  waren  Produzierende.  Das  Produzieren  ist  aber  thatkräftiges 
Schauen. 

In   fesselnder  Weise  legt  Bie  den  Anteil  der  Persönlichkeit  an 
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Kunstäufseningen  dar,  die  ihrer  Einwirkung  femer  zu  stehen 
scheinen,  Gartenbau,  Baukunst.  Am  glücklichsten  und  unmittel- 
barsten bricht  sie  in  der  Musik  hervor.  Hier  bleibt  fast  kein 
Erdenrest  zurück.  Musik  ist  Bewegung  in  all'  ihren  Elementen, 
durchaus  Werden,  nie  starr  Gewordenes.  Im  Werden  raufs  sie  er- 
kannt, erfafst,  genossen  werden,  wenn  sie  ihr  Wesen  nicht  preis- 
geben soll.  Sie  als  unmittelbarster  Ausflufs  der  Persönlichkeit  ist 
daher  am  geeignetsten,  die  übrigen  losgelösten  Künste  zur  Wieder- 
vereinigung an  sich  zu  fesseln.  Nicht  in  ihrem  Wesen  verschieden 
sind  sie  ja,  nur  in  ihren  Formen.  »Die  Quellen  der  Ströme  liegen 
in  der  weitumfassenden  menschlichen  Natur  des  Künstlers,  —  dafs  er 
vor  Allem  ein  grofser  Mensch  ist,  befähigt  und  drängt  ihn,  weiter 
zu  sehen,  und  dafs  er  weiter  sieht,  befähigt  und  drängt  ihn,  Neues 
zu  sehen.«  Dem  sich  nach  verschiedenen  Richtungen  hin  be- 
thätigenden  grofsen  Menschen  den  Vorwurf  der  Zersplitterung 
machen,  wie  er  namentlich  mit  Vorliebe  noch  Wagner  gegenüber 
erhoben  wird,  heifst  den  einheitlichen  Drang  als  Quelle  seiner  Be- 
thätigung,  heifst  seme  im  Menschentume  wurzelnde  wahre  Gröfse, 
heilst  die  Bedeutung  der  Persönlichkeit  verkennen. 

Der  letzte  Abschnitt  des  Buches:  das  »Intuitive«,  blickt  den 
Thätigkeiten  auf  den  Grund ,  die  da  los  sind ,  um  dem  Künstler 
beim  Schaffen  des  Kunstwerkes  zu  Hülfe  zu  kommen.  Die  Be- 
ziehungen des  formalen  Elementes  zum  Gehalte  finden  da  ihre  Aus- 
einandersetzung. Die  einzelnen  Künste  werden  betrachtet  und  der 
Gedanke  des  Ganzen  auf  sie  angewendet.  »Unsere  Ästhetik  von 
Innen  hat  sich  das  Recht  zu  diesem  Ausgangspunkt  bewiesen,  denn 
sie  hat  das  grofse  Persönliche,  nicht  das  berechnende  Zweckliche 
und  das  tiefe  Intuitive,  nicht  die  formale  Äufserlichkeit  als  Voll- 
endung des  ästhetischen  Verhaltens  erkannt.  Nicht  von  dieser, 
nicht  von  jener  Kunst  kam  sie  zu  solchem  Schlüsse,  sondern  sie 
nahm  die  Kunstseele  als  einen  gesamten,  der  notwendigen  Blut- 
zirkulation unterworfenen  Organismus,  dessen  Glieder  das  Leben 
verlieren,  wenn  man  sie  für  immer  herausschneidet,  und  einheitlich 
erfafst  sein  wollen  in  dem  unendlichen,  ewig  sich  fortbauenden  Be- 
ziehungsreichtum zwischen  den  Künsten.« 

Mit  der  Selbständigkeit  eigener  Persönlichkeit,  mit  der  von  ihm 
selbst  so  beredt  geschilderten  Kraft  eines  inneren,  unabweisbaren 
Dranges  haben  die  Grundideen  jener  Anschauung,  welche  mit  dem 
Namen  > Ästhetik  von  Innen«  bezeichnet  werden,  in  Bies  ebenso  eigen- 
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artigen  als  überzeugenden  Betrachtungen  Gestaltung  gewonnen. 
Sein  Buch  trägt  das  Gepräge  innerer  Wahrheit  und  damit  das 
stärkste  Argument  für  die  in  ihm  verfochtenen  Anschauungen  an 
sich.  Nach  vielen  Richtungen  hin  eröffnet  es  seinen  Ideen  viel- 
verheifsende  Ausblicke,  welchen  es  nicht  versagt  bleiben  wird,  zum 
Weiterausbau  anzuregen. 


DIE  KÜNSTLERISCHE  PERSÖNLICHKEIT^ 


X 


In  der  Kunst  zählt  nur  die  Persönlichkeit.  Die  sich  im  Kunst- 
werke aussprechende  Persönlichkeit  allein  giebt  ihm  das  Gepräge, 
welches  es  von  den  anderen  Hervorbringungen  unterscheidet.  Erst 
wenn  wir  das  Kunstwerk  auf  die  Persönlichkeit  zurückführen,  deren 
Ausflufs  es  ist,  löst  sich  die  Frage  nach  der  Bedeutung  und  dem 
Wesen  der  Kunst  in  ihrem  Unterschiede  von  anderen  Hervor- 
bringungen. Nicht  darauf  kommt  es  an,  dafs  eine  Persönlichkeit 
dazu  gehört,  um  ein  Kunstwerk  zu  Stande  zu  bringen  —  das  ist  bei 
anderen  Hervorbringungen  auch  der  Fall  — ,  sondern  darauf,  dafs 
es  die  Persönlichkeit  selbst  ist,  welche  im  Kunstwerke  Gestaltung 
gewinnt.  Nicht  dafs  sie  das  Kunstwerk  schafft,  sondern  dafs  sie 
es  ist,  welche  das  Kunstwerk  schafft,  ist  von  Bedeutung.  Im 
Kunstwerke  habe  ich,  der  Kunstgeniefsende ,  die  Persönlichkeit  in 
ähnlicher  Weise  vor  mir,  wie  ich  sie  in  der  Natur  in  ihr  körperlich 
eigenen  Kundgebungen  vor  mir  habe,  in  ihrer  Gestalt,  in  ihrer 
Bewegung,  im  Ausdruck  ihrer  Gesichtsform,  in  ihrem  unbewufsten 
Mienenspiele,  im  Tonfalle  ihrer  Lautäufserungen ,  in  deren  rhyth- 
mischen Anordnungen.  Der  Ausdruck  einer  Persönlichkeit  in  diesen 
ihren  Äufserungen  ruft  im  Betrachter  sogleich  einen  unwillkürlichen 
Schlufs  hervor,  welcher  wesentlich  verschieden  ist  von  den  Urteilen, 
welche  Zweckanordnungen  und  -Bestrebungen  zum  Gegenstande 
haben.  Wir  fragen  uns  nicht,  ob  diese  Arme  zur  Arbeit,  diese 
Beine  zum  Gehen  tauglich  seien,  welche  Dienste  dieses  Auge  für 
die  Sehthätigkeit ,  dieses  Gebifs  für  den  Ernährungsprozefs  leiste; 
die  unwillkürlichen  Gebärden  dieser  Glieder,  der  Wink  dieses  Auges, 
das  Zucken  der  Gesichtsmuskeln,  die  Ausdrucksbewegung  des 
Mundes,  sie  werden  den  von  keiner  bestimmten  Absicht  ausgehenden 

*  Die  Sonderausgabe  dieses  Aufsatzes  trägt  die  Widmung:  An  Dr. 
Oskar  Bie.    Anm.  d.  H. 
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Betrachter  um  so  mehr  fesseln ,  je  unabhängiger  von  Zwecken ,  je 
unbewufster  sie  erscheinen. 

Was  ist  es,  das  ihn  fesselt? 

Er  fühlt  sich  damit  einer  Persönlichkeit  gegenüber,  er  schaut 
ihr  Walten  in  einer  Tiefe,  in  welcher  sie  nicht  an  die  kleinlichen 
Frohndienste  des  Tages  gebunden  erscheint,  und  schaut  dabei  zu- 
gleich in  die  eigene  Brust.  Hier  wird  er  sich  der  Identität  dieser 
Persönlichkeit  mit  der  seinigen  inne.  Das  ist  die  Quelle  des  S5^m- 
pathiegefühles.  Es  entspringt  in  einer  Tiefe,  in  welcher  die  Spaltung 
nach  Absichten  und  Zwecken,  die  den  Einzelnen  dienen,  noch  nicht 
vollzogen ,  in  welcher  die  Schranke  noch  nicht  aufgerichtet  ist, 
welche  durch  das  Auseinandergehen  der  Individuen,  durch  das  Er- 
wachen von  Sonderinteressen  begründet  ist.  In  dieser  Sympathie 
lieben  wir  uns  selbst,  ein  Selbst  aber,  welches  zusammenfällt  mit 
dem  Andern,  weil  wir  in  ihm  uns  selbst  erkennen.  Erst  die  Be- 
ziehung auf  Interessen ,  welche  uns  in  unserem  Dasein  als  Einzel- 
wesen angehen,  giebt  dem,  was  ich  Liebe  genannt  habe,  was  man 
aber  vielleicht  verständlicher  als  Gemeingefühl  bezeichnen  könnte, 
den  Charakter  bestimmter,  konkreter  Gefühle.  Es  kann  zum  Mit- 
leid, zur  Mitfreude,  zur  Eifersucht,  zum  Groll,  zum  Neid  und  zum 
Hafs  führen,  stets  von  dem  Punkte  an,  in  welchem  sich  ein  Selbst 
dem  andern  gegenüberstellt  und  gleichsam  seine  Interessen  an 
denen  des  andern  mifst. 

Durchaus  ist  es  das  Unbewufste,  welches  uns  in  die  Tiefen  der 
Persönlichkeit  führt ,  denn  das  Bewufstwerden  ist  ja  schon  ein 
Scheiden ,  ein  Vergleichen ,  ein  Gegenüberstellen  nach  bestimmten 
Gesichtspunkten,  welche,  der  Differenzierung  entsprungen,  die  Ver- 
senkung in  einen  Zustand ,  welcher  hinter  dem  Differenzierungs- 
prozesse liegt,  ausschliefsen.  Im  gewöhnlichen  Leben  erhascht  der 
von  Absichten  und  Zwecken  umschleierte  Blick  nur  flüchtig,  in 
den  stets  wieder  verschwimmenden  Umrissen  einer  Traumgestalt, 
das  sich  dem  Tage  nicht  hingebende  Bild  der  Persönlichkeit. 
Stets  begleitet  es,  gleichsam  als  unser  guter  Engel,  all  unser  Thun 
und  Lassen,  wir  können  es  aber  nicht  greifen,  nicht  fassen;  von 
den  uns  für  den  Kampf  ums  Dasein  verliehenen,  in  ihm  unsere 
volle  Thätigkeit  erschöpfenden  Organen  ist  keines  fähig,  es  dauernd 
festzuhalten. 

Der  nie  verlöschende  Drang,  uns  der  Persönlichkeit  als  des 
eigentlichen  Ursprunges  alles  dessen,  woraus  unsere  Welt  ihr  Leben 
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und  ihre  Formen  schöpft,  zu  erfreuen,  sie  in  ihrer  möglichst  un- 
verhüllten Herrlichkeit  zu  geniefsen,  hat  zu  einer  ihrem  eigentlichen 
Wesen  nach  nur  darauf  abzielenden  Bethätigung  geführt  —  zur 
Kunst.  Die  Kunst  ist  nicht  aus  einem  Bedürfnisse,  die  Natur  nach- 
zuahmen, sondern  aus  dem  Triebe  hervorgegangen,  sie  neu  zu 
schaffen,  was  natürlich  in  den  Formen  geschehen  mufs,  die  uns 
einzig  als  begreifliche,  daher  als  mitteilungsfähige  gegeben  sind  *). 
Es  wäre  nicht  recht  zu  erklären,  was  für  ein  Grund  den  Menschen 
veranlafst  hätte,  die  Natur  in  ihren  Erscheinungsformen  äufserlich 
nachzuahmen.  Wollte  man  behaupten,  dafs  es  ursprünglich  darauf 
abgesehen  gewesen  sei ,  sie  zweckdienlicher  zu  machen,  so  müfste 
folgerichtig  die  Fortbildung  dieser  Thätigkeit  im  Sinne  dieser  Ab- 
sichten erfolgt  sein.  Gerade  das  Entgegengesetzte  beobachten  wir 
aber  bei  der  Entwicklung  der  Künste.  Haben  sie  vielleicht  im 
Anfange  bei  Zweckhandlungen  angesetzt,  so  streifen  sie  bald  die 
Fesseln  des  Zweckes  ab,  machen  sich  inneren  Antrieben  dienstbar, 
welche  von  den  ursprünglich  etwa  waltend  gewesenen  Zwecken 
wesentlich  verschieden  sind,  und  entwickeln  sich  nach  einer  von 
diesen  Zwecken  ganz  absehenden  Richtung  hin.  Der  Zweck  stellt 
sich  zur  Kunstbethätigung  nicht  in  Widerspruch,  aber  er  bleibt  für 
das,  was  in  ihr  sich  als  ihr  Wesen  herausstellt,  gleichgültig,  er  ge- 
hört einer  ganz  anderen  Kategorie  an,  welche  ein  Vergleichen  mit 
der  Kunstbethätigung,  ein  gegenseitiges  Abmessen  und  daraus 
schöpfendes  Urteilen  gar  nicht  gestattet. 

Man  begegnet  der  Anschauung,  es  habe  sich  um  eine  Ver- 
schönerung der  Gegenstände  der  Natur,  um  ein  Abstreifen  dessen, 
was  an  ihnen  etwa  nur  zufällig  sei,  um  ein  Zurückführen  auf  das, 
was  wir  dem  in  der  Natur  waltenden  Gesetze  entsprechend  zu  er- 
kennen haben,  gehandelt.  Mit  dieser  Anschauung  haben  wir  aber 
schon,   wenn  auch  nur  schüchtern,  wenn  auch  nur  auf  den  Zehen 


*)  Schopenhauer  spricht  sich  über  die  Nachahmungstheorie  sehr  ent- 
schieden aus:  "Beim  Genie  ist  dagegen  ein  ebenso  lebendiges  besseres 
Bewufstsein  begleitet  von  einem  lebhaften  Bewufstsein  der  Sinnenwelt; 
dadurch  ist  der  Kontrast  beider  in  ihm  rege;  es  offenbart  solchen  durch 
Kunstwerke,  indem  es  die  Anregungen,  die  das  bessere  Bewufstsein  im 
Leben  findet,  wiederholt,  und  zu  dem  Behuf  muls  es  die  ganze  Er- 
scheinung (Leben,  Welt,  Natur)  überhaupt  wiederholen.  Daher  platte 
und  geistig  blinde  Menschen,  die  Bedingung  für  den  Zweck 
haltend,  Kunst  als  Nachahmung  der  Natur  definieren  und 
scheinbar  Recht  behalten.«  Aus  Arthur  Schopenhauers  Nachlafs, 
Frauenstädt,  S.  136. 
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schleichend,  um  ja  den  so  sehr  gescheuten  Geist  Persönlichkeit  nicht 
zu  wecken,  sein  Gebiet  betreten.  Denn  das  Gesetz,  welches  dabei 
in  Frage  kommt,  kann  doch  einzig  nur  durch  ein  Bedürfnis  der 
Persönlichkeit,  durch  einen  in  ihr  regen  Wunsch  nach  dieser  oder 
jener  Gestaltung  und  Umgestaltung,  nach  einer  ihr  entsprechenden 
Umprägung  erkannt  werden.  Oder  wollte  Jemand  behaupten,  es 
handle  sich  dabei  um  ein  Gesetz,  dessen  Erkenntnis  sich  aus  dem 
Studium  der  Natur,  aus  dem  verstandesmäfsigen  Zurückführen  ihrer 
Erscheinungen  auf  gewisse  Grundbedingungen  ergebe?  Zu  dieser 
Behauptung  hat  sich,  meines  Wissens,  noch  kein  Ästhetiker  ver- 
stiegen. 

Es  ist  eine  auffallende  Thatsache,  dafs  die  Nachahmung  von 
Naturformen,  welcher  wir  bei  den  Bestrebungen  von  Völkern 
niedriger  Kulturstufe,  Gebrauchsgegenstände  zu  schmücken,  be- 
gegnen, keineswegs  von  dem  Eindrucke  bestechender,  dem  Auge 
schmeichelnder  Formen  bestimmt  erscheint.  Die  ursprüngliche 
Ornamentik  beschränkt  sich  fast  ausschliefslich  auf  menschliche  und 
tierische  Formen*).  Warum?  Läge  es  nicht  näher,  die  den  ein- 
fachen Gesetzen  der  Symmetrie  doch  sinnfälliger  entsprechende, 
sich  auffälliger  darbietende  Form  der  Pflanze  zum  Gegenstande 
der  Nachahmung  zu  wählen?  Wäre  ihr  gegenüber  nicht  auch  die 
Thätigkeit  der  Nachahmung  eine  leichtere,  handsamere,  mindestens 
nicht  schwierigere  gewesen?  Dem  ungeübten  Auge  ist  eine 
schwerere  Aufgabe  damit  geboten,  die  Umrisse  des  in  der  Bewegung 
stets  das  Bild  seiner  Formen  verändernden  Tieres,  als  die  Form 
der  unbewegten  Pflanze  festzuhalten. 

Was  mochte  diesen  Vorzug  des  Tieres  und  der  Menschengestalt 
begründen?  Mit  den  dem  Tiere  oder  der  Menschengestalt  ent- 
nommenen Formen  wollte  etwas  ausgedrückt  werden,  was  die  nach- 
geahmte Pflanzenform  nicht  auszudrücken  vermocht  hätte.  Dem 
Feinde  das  Bild  des  Körpers,  der  Waffe  oder  des  Schildes  zu  ver- 
schönern und  ihm  damit  einen  angenehmeren,  einen  ästhetischen 
Eindruck  zu  gewähren,  liegt  gewifs  nicht  in  der  Absicht  dieser 
Urvölker.     Vielmehr  will   wohl    etwas   damit   ausgedrückt  werden. 


*)  Siehe  Ernst  Grosse,  Die  Anfänge  der  Kunst.  »Während  die 
Ornamentik  der  civilisierten  Völker  ihre  Motive  mit  Vorliebe  aus  der 
Pflanzenwelt  wählt,  beschränkt  sich  die  primitive  Ornamentik  fast  aus- 
schliefslich auf  menschliche  und  tierische  Formen.«     S.  114  ff. 
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was  auf  die  Persönlichkeit  des  Besitzers  der  so  gezierten  Gegen- 
stände einen  Bezug  hat.  Die  Erscheinung  des  Tieres,  welche  über- 
haupt Gegenstand  besonderer  Aufmerksamkeit  seitens  der  Natur- 
völker ist,  gab  das  entsprechende  Mittel  dazu.  Man  deutete  in  der 
Ornamentik  auf  Eigenschaften  hin,  welcher  man  sich  rühmen  wollte. 
Dafür  steht  diesen  Völkern  als  die  unmittelbarste,  ein  sofortiges 
Gefühlsverständnis  findende  Sprache  das  Bild  des  Tieres,  wenn  auch 
nur  in  einzelnen  Teilen  seiner  Erscheinung  (Hautzeichnung  und  der- 
gleichen), zu  Gebote.  Das  Tier  gestattet  in  seiner  Erscheinung 
keinen  Zweifel  über  den  ihm  beizulegenden  Charakter.  Man  weifs, 
ob  man  es  zu  fürchten,  zu  schätzen  hat  u.  s.  w.  Man  weifs  dies 
aus  Erfahrung,  denn  das  Tier,  dem  die  dem  Gedankenleben  ent- 
springende Verstellung  des  Menschen  nicht  eigen  ist,  trügt  uns 
nie;  es  ist  stets  das,  als  was  es  erscheint.  Aufser  der  sich  zur 
unmittelbaren  Gefühlsevidenz  steigernden,  nie  getäuschten  Erfahrung 
ist  es  auch  der  Ausdruck  des  Tieres,  welcher  dies  unmittelbar  lehrt. 
Wir  verstehen  die  Ausdrucksformen  des  Tieres ,  welche  sich  als 
förmlich  zur  Karikatur  gesteigerte  Ausdrucksformen  unserer  eigenen 
Eigenschaften  darstellen  *),  schon  durch  ihre  Rückwirkung  auf  unsere 
sympathetisch  mitbewegten  Ausdrucksorgane  und  haben  es  meist 
gar  nicht  not ,  erst  Umfrage  zu  halten,  was  wir  von  diesem  oder 
jenem  Tiere  zu  halten  hätten.  Den  Eindruck  gewisser  Eigenschaften 
hervorzurufen  oder  zu  steigern,  —  das  dürfte  daher  die  Absicht 
jener  Urmenschen  sein,  wenn  sie  ihren  Körper-  und  Waffenschmuck 
aus  der  Tierwelt  wählen.  Das  Schicksal  anderer  Ausdrucksformen 
erfährt  auch  diese  allerdings  zunächst  noch  sehr  äufserliche:  sie 
verliert  den  Ausdruckscharakter,  verblafst  immer  mehr  zum  blofsen 
Zeichen  und  streift  zuletzt  als  Emblem  seine  ursprüngliche  Be- 
deutung ganz  ab.  Was  ursprünglich  unmittelbar  wirken  wollte, 
das  wird  zum  symbolisierenden  Beiwerke,  zum  Wappen,  zum  Namen, 
zum  Titel.  Wir  begegnen  dem  Löwen,  dem  Bären,  dem  Adler  nur 
mehr  in  losester,  von  persönlicher  Eigenschaft  ganz  unabhängiger 
Beziehung  zum  Namensträger. 

Überraschend  ist  der  Bewegungsausdruck,  der  sich  in  Menschen- 
und  Tierabbildungen  bei  Urvölkern  findet.  Gewifs  war  es  nicht  die 
Form,  welche  zur  Nachbildung  gedrängt  hat.  Die  Form  stellt  sich 
im  Unbewegten  am  bequemsten,    am  nachbildsamsten  dar.     Eigene 


*)  Siehe  Darwin:  Der  Ausdruck  der  Gemütsbewegungen. 
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Bewegung  wollte  vielmehr  ausgedrückt  werden.  Ein  innerer  Vor- 
gang bemächtigte  sich  solcher  Formen,  in  welchen  er  sich  dar- 
stellen konnte.  Kämpfe  waren  auch  noch  in  der  Blütezeit  griechischer 
Kunst  ein  bevorzugter  Gegenstand  plastischer  Darstellung.  Per- 
sönlicher innerer  Anteil  verleiht  diesen  Bildwerken  ihr  Leben;  in 
ihm  erhalten  sie  eine  Bedeutung,  welche  wesentlich  verschieden  ist 
von  der  Freude  an  der  Thätigkeit  des  Nachahmens. 

Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dafs  der  sogenannte  Schönheits- 
sinn bei  der  Ausführung  jener  den  Urzuständen  angehörenden 
Ornamentik  auch  mit  thätig  war.  Auch  er  hing  mit  dem  Ein- 
drucke, welchen  man  zunächst  persönlich  hervorrufen  wollte,  innig 
zusammen.  Die  Absicht  aber,  in  dem  Andern  ein  unabhängig  von 
diesem  Eindrucke  angenehmes  Gefühl  durch  den  Sinnen  wohl- 
gefällige Anordnungen  zu  erwecken,  gehört  wohl  gewifs  erst  Zeiten 
höherer  Kultur  an,  Zeiten,  in  welchen  sich  das,  was  wir  Geschmack 
nennen,  bereits  ausgebildet  hatte.  Der  Geschmack  gehört  der 
Konvention  an,  wie  die  Verstandessprache.  Ich  möchte  sagen,  es 
ist  eine  Art  konventionelles  Gefühl ,  welches  dabei  zur  Geltung 
kommt,  das  ist  ein  Gefühl,  welches  seinen  Anstofs  nicht  mehr  aus- 
schliefslich  aus  der  Tiefe  der  eigenen  Persönlichkeit  empfängt, 
sondern  von  Motiven,  welche  seine  Richtung  von  Aulsen  bestimmen. 
Ein  solcher  Entseelungsprozefs  zeigt  sich  ja  überhaupt  in  der  Ent- 
wicklung aller  persönlichen  Bethätigungen.  Der  innere  Impuls  weicht 
äufseren  Einflüssen,  das  Leben  dem  Schemen,  der  treibende  Kern 
der  Hülse,  der  Inhalt  der  Form;  der  aus  tiefem  Antriebe  hervor- 
gequollenen Entäufserungen  bemächtigen  sich  die  an  der  Oberfläche 
des  Lebens  waltenden,  von  Aufsen  gestaltenden  Einflüsse.  So  wird 
aus  dem  Lautausdrucke  das  Wort,  aus  der  Empfindungsübertragung 
die  Verstandessprache,  aus  der  dem  Kraftüberschusse  entspringenden 
Körperbewegung  die  Verwendung  und  Verwertung  dieser  Kraft 
zur  Arbeit  u.  s.  w.  Damit  Hand  in  Hand  geht  die  Abschwächung 
der  dem  Verstandeserkennen  übermittelten  ursprünglichen  Be- 
thätigungen des  persönlichen  Ausdrucksbedürfnisses.  Der  persön- 
liche Ausdruck  wird  zum  Bild,  das  Bild  zum  Sinnbild,  das  Sinnbild 
schliefslich  zum  konventionellen  Wertzeichen  als  Wappen,  Orden, 
Münze  und  dergleichen.  Die  damit  immer  mehr  in  den  Hintergrund 
gedrängte  Persönlichkeit  rettet  sich  auf  das  Gebiet  der  Kunst. 

Was  ist  nun  unter  Persönlichkeit  zu  verstehen  ?  Ist  diese  mit 
dem  erschöpft,  was  der  Wilde  bethätigt,  wenn  er  durch  seine  Er- 
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scheinung  Schrecken  hervorrufen  will?  Liegt  sie  überhaupt  in 
dieser  seiner  Absicht  ?  Gewifs  nicht !  Diese  seine  Absicht  entspringt 
einem  Triebe,  der  ihn  unwillkürlich  beherrscht,  der  zunächst  das 
Wesen  seines  Daseins  ausmacht.  Er  will  sich  erhalten,  er  will 
gelten,  er  will  seine  Machtsphäre  nach  Möglichkeit  erweitern. 
Dieses  sein  Wollen  auszudrücken,  dienen  ihm  zunächst  die  Organe 
seines  Körpers,  deren  Bewegungen  die  Zeugen  dieses  seines  Expansiv- 
bestrebens sind.  Er  bemächtigt  sich  aber  auch  der  ihn  umgebenden 
Natur,  entlehnt  ihr  gleichsam  verstärkte  Ausdrucksmittel ,  um  mit 
ihrer  Hülfe  sich  seines  Überdranges  zu  entäufsern.  An  dieses  Be- 
streben, soweit  es  einem  inneren,  noch  keinem  Zwecke  zugekehrten 
Verlangen  angehört,  setzt  die  Kunst  an. 

In  augenscheinlicherer  Weise  als  bei  den  Anfängen  der  bildenden 
Künste  tritt  die  Persönlichkeit  in  den  sich  allmählich  zum  Gesang 
und  Tanz  fortbildenden  Laut-  und  Gebärdenäufserungen  hervor. 
Hier  handelt  es  sich  zweifellos  und  in  erster  Linie  um  ein  Be- 
dürfnis des  sich  Aufsernden,  ein  Persönliches  zur  Geltung  zu  bringen. 
Wesentlich  dabei  ist  es,  dals  sich  dieses  Bedürfnis  in  unmittelbarer 
Form  entäufsert,  und  dafs  diese  Entäufserung,  sowohl  was  den  ihr 
zu  Grunde  liegenden  Impuls,  als  auch  was  die  Art  ihrer  Erscheinung 
betrifft,  eine  bis  zu  einem  gewissen  Grade  unwillkürliche  ist.  Sie 
entspringt  einer  Tiefe,  welche  der  Sphäre  an  der  Oberfläche  des 
Vorstellungslebens,  in  welcher  Absichten  eine  Rolle  spielen,  ent- 
rückt ist.  Zunächst  ist  sie  eine  Reaktion  auf  Eindrücke  von  Aufsen. 
Dem  Eindrucke  entspricht  der  Ausdruck.  Schmerz,  Freude,  Zorn 
u.  s.  w.  geben  den  hervorbrechenden  Lauten  ihren  Charakter,  den 
begleitenden  Gebärden  des  Körpers  ihre  Schwungkraft,  den  Mienen 
ihre  Zeichnung.  In  diesen  drückt  sich  das  Verhalten  der  Persön- 
lichkeit den  empfangenen  Eindrücken  gegenüber  aus-,  die  Persön- 
lichkeit erscheint  in  diesen  ihren  Ausdrucksformen  aber  durchaus 
in  ihrer  Abhängigkeit  vom  äufseren  Eindrucke;  sie  ist  ganz  Reaktion. 
Soweit  der  Eindruck  reicht,  und  nicht  weiter,  giebt  sie  sich  kund. 
Sie  erscheint  damit  ganz  im  Dienste  des  Objektes.  In  dieser  ihrer 
unmittelbaren  Beziehung  auf  das  Objekt  ist  ihre  Bethätigung  einzig 
bestimmt  durch  dessen  Einflufs  auf  Förderung  oder  Hemmung  der 
eben  reagierenden  Vorstellungen;  Lust-  und  Unlustgefühle  drücken 
sich  aus;  die  nächste  Quelle  dieser  Äufserungen  ist  also  das  Be- 
gehren. Das  Begehren  gehört  der  dem  Tage  zugekehrten  Ober- 
fläche  des  Vorstellungsorganismus   an;    es  ist  ein  Vergleichen  von 
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Vorstellungen  gleich  dem  Erkennen.  Im  Begehren  bezieht  sich 
aber  dieses  Vergleichen  auf  das  Subjekt,  im  Erkennen  auf  das 
Objekt;  im  Begehren  erfasse  ich  Eindrücke  sofort  in  dem,  was  sie 
für  mich  sind;  im  Erkennen  messe  ich  sie  an  Aufsendingen,  das 
heifst  an  Vorstellungen,  welchen  gegenüber  ich  als  empfindendes 
Wesen  mich  gleichgültig  verhalte.  Die  Äufserungen  des  Begehrens 
gehen  aus  der  Persönlichkeit  hervor,  sie  führen  aber  nicht  zum 
Sichbewufstwerden  der  Persönlichkeit,  weil  diese  ja  durch  ihre  von 
Aufsen  bedingte  Reaktionsthätigkeit  ganz  absorbiert  erscheint,  sich 
damit  den  Aufsendingen,  welche  auf  sie  wirken,  vollständig  hingiebt, 
in  ihnen  förmlich  aufgeht,  dem  Bewufstsein  gleichsam  nichts  übrig 
läfst,  was  über  diese  Eindrücke  und  die  damit  verbundenen  Vor- 
stellungen wirkender  Aufsendinge  hinausheben  könnte.  Die  Per- 
sönlichkeit äufsert  sich  also  zwar;  sie  erscheint  aber  gleichsam  nur 
als  die  Kehrseite  der  wirkenden  Aufsendinge,  nur  als  die  Unterlage, 
an  welcher  diese  Gestalt  gewinnen.  Von  einem  sich  Bewufstwerden 
der  Persönlichkeit  in  der  Sphäre  des  Empfindens  (im  Gegensatze 
zu  einem  verstandesmäfsigen  Erkennen)  könnte  erst  dann  die  Rede 
sein,  wenn  sich  ein  Überschufs  der  persönlichen  Bethätigung  über 
die  blofse  Reaktion  gegen  Aufseneindrücke,  welche  ihre  Oberfläche 
berühren,  bemerkbar  machen  würde,  wenn  es  sich  also  darlegen 
würde,  dafs  die  Persönlichkeit  ein  Mehreres  ist,  als  eine  gleichsam 
der  Aufsenwelt  zu  Gebote  stehende  Art  der  Wirksamkeit,  mehr 
also,  als  eine  Schöpfung  dieser  Aufsenwelt,  wie  das  die  materia- 
listische Anschauung  annimmt. 

In  der  That  giebt  sich  das  Bestreben  der  Persönlichkeit,  in 
ihrer  Machtvollkommenheit  hervorzutreten,  in  sich  steigerndem 
Malse  in  der  Entwicklung  der  Kunst  kund. 

Der  sich  auf  sich  beschränkende  Einzelne  wäre  so  wenig  als 
das  Tier  im  Stande,  je  zum  Begriffe  und  zum  Genüsse  seiner 
Persönlichkeit  zu  kommen.  Dafs  in  ihm  etwas  lebe  und  walte,  was 
nicht  aufgeht  in  den  Eindrücken,  Antrieben  und  Bedürfnissen,  welche 
durch  seine  stete  Berührung  mit  der  Aufsenwelt  bedingt  sind,  ver- 
möchte er  nicht  zu  erfassen.  Seine  Existenz  hinge  für  sein  Be- 
wufstsein auf  das  Innigste  zusammen  mit  all  dem,  was  ihn  auf  diese 
Art  berührt  und  bewegt;  sie  erschiene  damit  erschöpft.  Wäre  es 
ihm  möglich,  einmal  eine  Selbstbethätigung  erwachen  zu  fühlen, 
welche  keinen  Bezug  hätte  auf  diese  seine  kleinliche  Einzelexistenz, 
in  welcher  ihm  also  die  Ahnung  aufdämmerte,  dafs  das,  was  er  ist, 
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von  dieser  Einzelexistenz  nicht  erschöpft  sei,  so  hätte  er  damit  den 
ersten  Blick  in  das  Reich  der  Persönlichkeit  gethan. 

Dieser  wird  dadurch  gewährt,  dafs  dem  Einzelnen  der  Andere 
gegenübertritt.  Dem  Menschen  ist  es  wie  keinem  anderen  Wesen 
in  diesem  Mafse  eigen,  nicht  in  der  Vereinzelung  zu  verharren, 
sondern  seine  Daseins-  und  Entwicklungsbedingungen  im  Verkehre 
mit  Anderen  zu  finden.  Dieses  Verhältnis  tritt  nicht  blofs  in  der 
Hülfeleistung  für  äulsere  Bedürfnisse  zu  Tage.  Zwischen  Menschen 
und  Menschen  besteht  eine  Beziehung  tieferer  Art,  eine  gegen- 
seitige Anteilnahme ,  welche  nicht  blofs  auf  gemeinsame  Zwecke 
gerichtet  ist,  ein  Identitätsbewufstsein,  welches  gerade  dann  am  leb- 
haftesten durchbricht,  wenn  Motive  zu  zweck  verfolgenden  Er- 
gänzungen fehlen.  Der  blofse  Anblick  eines  anderen  Menschen, 
namentlich  seiner  Miene,  versetzt  den  Anblickenden  schon  in  dessen 
Bann.  Mögen  sich  die  beiden  auch  noch  so  gleichgültig  sein,  des 
Zwanges,  sofort  das  Wesen  des  Anderen  in  sich  wachzurufen,  können 
sie  sich  nicht  entschlagen.  Die  Linien  und  Bewegungen  in  der 
Miene  des  Anderen  sind  dem  Mitmenschen  etwas  ganz  Anderes,  als 
Figuren,  etwa  von  geometrischem  Interesse,  oder  als  Reizwirkungen 
für  das  Auge.  Ihrer  bemächtigt  sich  ein  unwillkürliches,  ungemein 
starkes  Interesse.  Sie  erfassen  sofort  das  Vorstellungsleben  des 
Betrachtenden,  stellen  Verbindungen  mit  den  Organen  her,  welche 
bei  der  Gestaltung  jener  Formen,  Linien  und  Bewegungen  in  An- 
spruch genommen  sind,  und  rufen  damit  ein  unmittelbares  Ver- 
ständnis der  der  Bildung  dieser  Formen,  Linien  und  Bewegungen 
zu  Grunde  liegenden  Gemütszustände  hervor.  Sie  werden  als  Aus- 
druck verstanden.  Es  giebt  Menschen  mit  geringerer  Selbst- 
beherrschung, welche  unwillkürlich  beim  Anblicke  Anderer  deren 
Ausdruck  in  Miene  und  Gebärde  annehmen;  lange  mit  einander 
Lebende,  so  Eheleute,  werden  sich  dadurch  ähnlich,  dafs  sie  gegen- 
seitig ihre  Ausdrucksformen  annehmen. 

Von  Wichtigkeit  ist  das  dazu  drängende  Interesse.  Es  liegt 
tiefer,  als  ein  durch  das  gewöhnliche  Begehren  bedingter  Antrieb. 
Es  entstammt  einer  Sphäre,  welche  unabhängig  von  dem  ist,  was 
gerade  dem  Einzelnen  unter  gewissen  Verhältnissen  frommt,  ein 
davon  Abliegendes  und  doch  nicht  Gleichgültiges,  ein  Gemeinsames, 
in  Beiden  Lebendes,  Beiden  gleichsam  zur  ungeteilten  Hand 
Eigenes.  Im  Augenblicke  solcher  Relation  erfährt  die  Persönlich- 
keit eine  Erweiterung.    Es  erschliefst  sich  ihr  ein  Kreis  des  Fühlens, 
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"welcher  aufserhalb  der  seiner  Einzelexistenz  dienenden  Reaktionen 
liegt.  Welcher  Natur  etwa  die  Anstöfse  von  Aufsen  waren,  welche 
in  dem  Anderen  die  seine  Ausdrucksformen  gestaltenden  Reaktions- 
bewegungen hervorgerufen  hatten,  ist  mir,  dem  Betrachtenden  als 
solchem,  ganz  gleichgültig.  Nicht  gleichgültig  sind  mir  nur  diese 
Bewegungen  selbst,  diese  nun  auch  in  mir  sympathetisch  erwachenden 
Impulse,  nicht  gleichgültig  ist  mir  das  Aufleuchten  einer  Bethätigung 
dabei,  die  sich  mir  als  unabhängig  von  bestimmten  auf  meine  Einzel- 
existenz Bezug  habenden  äufseren  Anstöfsen  darstellt.  Ich  erkenne 
darin  das  Wirken  der  Persönlichkeit  unverdeckt  als  ein  mein  Einzel- 
wesen ,  meine  dem  Tage  zugekehrte  Bewufstseinssphäre  Über- 
ragendes; ich  erkenne  es  aber  nicht  mit  den  Augen  des  Verstandes; 
ich  empfinde  es,  wenn  ich  diesen  Ausdruck  gebrauchen  darf,  fühle 
mich  über  mich  selbst  hinausgehoben,  durchbreche  den  Ring, 
welcher  mich  mit  den  festen  Klammern  egoistischer  Antriebe  von 
den  bis  zu  den  Wurzeln  des  Alllebens  zurückführenden  Organen 
meines  Innenwesens  abzudrängen  sucht. 

Dafs  ein  Interesse  dieser  Art  an  den  Ausdrucksformen  Anderer 
besteht  und  wirksam  ist,  hat  zu  jener  Bethätigung  geführt,  welche 
wir  Kunst  nennen.  Das  Erwachen  des  Selbstgefühls  der  Persönlich- 
keit ist  ihr  Keim.  Dieses  Selbst  der  Persönlichkeit  liegt  in  einer 
Vorstellungsfläche,  in  welcher  die  Scheidung  von  ich  und  du  noch 
nicht  vollzogen  ist.  Nicht  dasjenige  interessiert  mich  an  den  Aus- 
drucksformen des  Anderen,  was  für  ihn,  für  seine  Einzelexistenz 
von  Bedeutung  ist,  die  äufseren  Ursachen  nämlich  seiner  Ausdrucks- 
bewegungen, die  Anstöfse  von  Aufsen,  in  denen  er  sich  in  dieser 
seiner  Einzelexistenz  gehemmt  oder  gefördert  glaubt,  sondern  viel- 
mehr die  Reaktion  selbst,  an  sich,  als  Bethätigung  der  Persönlich- 
keit. Dieses  Interesse  ist,  wie  erwähnt,  kein  theoretisches;  es  ent- 
springt dem  sympathetisch  miterwachenden  Fühlen  der  eigenen 
Persönlichkeit  in  dem  Erleben  der  gleichen  Impulse,  welche  im 
Anderen  zur  Ausdrucksäufserung  geführt  haben ,  aber  ohne  die  auf 
die  Einzelexistenz  Bezug  habenden  äufseren  Ursachen.  Es  giebt 
sich  kund  als  eine  Steigerung  des  Daseinsgefühles  und  wirkt  in 
dieser  Eigenschaft  als  ein  Genufs  eigenster  Art.  Je  mehr  sich 
dieser  Genufs  abtrennen  läfst  von  Eindrücken,  welche  auf  die 
direkten  Ursachen  der  Ausdrucksbewegung  zurückzuführen  sind, 
je  freier  also  etwa  das  durch  sympathetische  Mitbewegung  der  be- 
treffenden  Muskel-   und  Nervenorgane   erregte   Gefühl   des  Zornes 
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von  Empörung  über  eine  konkrete  Ursache  dazu,  das  der  Freude 
von  der  Erwartung  eines  beglückenden  Ereignisses  u.  s.  w. ,  desto 
ungetrübter  ist  dieser  Genufs  in  seiner  Eigenart.  Die  Kunst  ist  es, 
welche  Ausdrucksäufserungen  in  ihrer  Isolierung  von  bestimmten, 
sie  als  Reaktion  hervorrufenden  Anstöfsen  pflegt ;  Tanz  und  Gesang, 
ursprünglich  innig  miteinander  als  Gebärden-  und  Lautausdruck 
verbunden,  entspringen  diesem  Streben.  Dabei  ist  wohl  festzuhalten, 
dafs  diese  Bethätigungen  keine  blofs  äufseren  Nachahmungen  von 
Ausdrucksformen  sind;  als  solche  würden  sie  die  erwähnten  Wir- 
kungen nicht  hervorbringen.  Gegenseitig  mufs  das  im  gesteigerten 
Daseinsgefühle  sich  vollziehende  Erwachen  der  Persönlichkeit  sein, 
ein  Zusammenfliefsen  von  Persönlichkeiten  in  einer  Sphäre,  in 
welcher  die  sie  als  Einzelexistenzen  auseinanderhaltenden  Schranken 
nicht  bestehen.  Der  Künstler  sowohl  (wir  können  bereits  von  einem 
solchen  sprechen),  als  auch  der  Kunstgeniefsende  befinden  sich  im 
Stadium  dieses  erhöhten  Persönlichkeitsgefühles. 

Der  Erstere  schöpft  die  Impulse  zu  seiner  Bethätigung  nun 
nicht  von  Aufsen,  sondern  aus  der  Quelle  der  seinem  Innenleben  als 
thätige  Kraft  angehörenden  Phantasie ;  der  Letztere  erfährt  durch  die 
unbeirrte  Rückwirkung  der  in  ihm  sich  mitregenden  gleichen  Ausdrucks- 
äufserungen ein  Erschliefsen  der  gleichen  Quelle.  Der  Kunstgeniefsende 
wird  im  Augenblicke  des  Geniefsens  der  echten  Kunstbethätigung 
mit  produktiv;   er   fühlt  sich  hingerissen  zu  gleicher  Bethätigung. 

Das  kommt  zur  Erscheinung  im  Tanze,  im  Gesänge,  und  auch 
der  durch  konventionelle  Selbstbeherrschung  gezügelte  Zuhörer  von 
heute  kann  sich  beim  Eindrucke  einer  Kunstäufserung  gleichartigen 
Bethätigungen  in  Miene  und  Gebärde,  ja  selbst  im  Lautausdrucke 
nicht  ganz  entschlagen. 

Haben  wir  früher  in  den  ersten  Schmuckversuchen  eine  mittel- 
bare Äufserung  des  Strebens  der  Persönlichkeit,  sich  zur  Geltung  zu 
bringen,  erkannt,  so  sind  wir  nun  bei  einer  unmittelbaren  Äufserung 
ihrer  selbst  angelangt.  Jener  sind  im  Laufe  weiterer  Entwicklung 
die  sogenannten  bildenden  Künste,  dieser  die  musischen  entsprungen. 

Man  könnte  einwenden,  dafs  sich  ja  in  den  Objekten  der 
Ersteren  bei  ihrer  Fortbildung  die  Art,  in  welcher  sie  ursprünglich 
der  Persönlichkeit  in  ihrem  Streben  nach  Geltung  und  Erweiterung 
ihrer  Machtsphäre  dienstbar  waren,  verliert,  dafs  sie  sich  loslösen 
von  dieser  Absicht  der  Person,  und  immer  mehr  selbständige  Be- 
deutung beanspruchen.     Ziergegenstände,   Bilder,  plastische  Werke 
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wollen  schliefsllch  durch  sich  selbst  wirken  und  stehen  in  keiner 
Verbindung  mehr  mit  einer  Person,  als  deren  Attribute  sie  sich 
zeigen  würden.  Darin  könnte  man  ein  Abgleiten  der  Bethätigung 
dieser  Art  von  ihrer  ursprünglichen  Verbindung  mit  Bedürfnissen 
persönlicher  Entäufserung,  ein  Übertragen  ihrer  Bedeutung  auf  das 
Objekt  erblicken.  Immer  mehr  -  so  könnte  man  sagen  —  löst 
sich  das  Kunstwerk  von  der  Persönlichkeit  los,  bis  es  endlich  in 
seiner  ganzen  Bedeutung  auf  sich  selbst  beruht,  und  jede  Ver- 
quickung mit  einem  Persönlichen  ausschliefst.  Dieser  Entwicklungs- 
gang der  Kunst  zeige  uns  gerade,  dafs  mit  ihrer  Vervollkommnung 
im  gleichen  Mafse  die  Persönlichkeit  in  den  Hintergrund  trete  und 
schliefslich  vollkommen  entschwinde.  Das  vollendete  Kunstwerk 
bestehe  an  und  für  sich,  gleichgültig,  was  etwa  sein  Ursprung  ge- 
wesen, insbesondere  gleichgültig  gegen  irgend  einen  Zusammenhang 
mit  einer  Persönlichkeit. 

Gerade  dieser  Prozefs  beweist  für  den  tiefer  Blickenden  genau 
das  Gegenteil. 

Ein  Abgleiten  jener  ursprünglichen,  die  Anfänge  der  bildenden 
Kunst  kennzeichnenden  Bethätigungen  von  Bestrebungen  der  Person 
zu  Zwecken,  welche  am  Objekte  selbst  hängen,  hat  allerdings  statt- 
gefunden-, die  Richtung  dieses  Abgleitens  hat  aber  nicht  zur  Kunst- 
vervollkommnung, sondern  zur  Industrie  geführt.  Es  ist  besonders 
bemerkenswert  und  gerade  das  stärkste  Zeugnis  für  den  durch- 
greifenden Unterschied  dessen,  was  wir  Kunst  nennen,  von  all  den 
gewifs  Bewunderung  erregenden  technischen  Fertigkeiten,  welche 
sich  den  verschiedenartigsten  Bedürfnissen  entsprechend  und  gewissen 
Schönheitsgesetzen  folgend  bethätigen,  dafs  der  Anteil  der  Persönlich- 
keit, welcher  hier  nicht  mehr  in  Frage  zu  kommen  scheint,  bei  jenen 
Hervorbringungen,  welche  der  Sphäre  der  Kunst  vorbehalten  bleiben, 
von  gröfster  Bedeutung  ist.  Selbst  im  Bauwerke  ist  es  nächst  dem 
Zwecke,  welcher  es  den  Erzeugnissen  der  Industrie  einreiht,  die 
Übertragung  seines  Eindruckes  auf  die  Bethätigung  menschlicher 
Kräfte  (Überwindung  der  Schwere,  Aufstreben  u.  s.  w.  *),  was  ihm 
das  Merkmal  des  Kunstproduktes  aufdrückt.  Die  Bildnerei  führt 
uns  Menschen  und  Tiere  in  lebendiger  Bewegung  vor;  in  der  un- 
willkürlichen  Mitbewegung    des   Betrachtenden    offenbart    sich   mit 
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dem  Verständnisse  dieser  Bewegungen  der  innere  Vorgang  des 
ihnen  Formen  verleihenden  Künstlers.  Der  Marmorblock  enthält 
ebensowenig  eine  Aphrodite  als  das  Tintenfafs  eine  Symphonie. 
In  der  Seele  des  Künstlers  gewinnt  die  eine  wie  die  andere  Gestalt, 
ringt  nach  Ausdrucksform  und  bemächtigt  sich  dazu  des  ent- 
sprechenden Materiales. 

Nicht  etwa  blols  in  gewissen  Eigenheiten  der  Formgebung, 
vielmehr  in  dem,  was  das  Wesen  des  Kunstwerkes  selbst  ist,  spricht 
sich  die  Persönlichkeit  des  Künstlers  aus.  Der  Zeus,  dessen  er- 
habene Stirn  der  Künstler  bildet,  der  Herkules,  dessen  kraftstrotzende 
Muskulatur  er  meifselt,  der  Apollo,  dessen  jugendlich  schöne  Um- 
risse er  formt  —  er,  der  Künstler,  ist  es  im  Augenblicke  des 
Schaffens  selbst.  Aus  seiner  Lebensquelle  wird  ihnen  die  Seele  zu 
Teil,  mittels  welcher  sie  zu  Anderen  sprechen,  sich  Anderen  mitteilen 
können,  in  jenen  Sprachen,  welche  nur  Seelen  verstehen,  welche 
aber  darum  nicht  weniger  verständlich  sind,  weil  sie  nicht  an  Merk- 
malen hängen,  sondern  gleich  das  Wesen  selber  geben.  Wort- 
sprachen sind  beständigen  Veränderungen  unterworfen;  selbst  Be- 
griffe stehen  nicht  fest ;  die  Sprache  der  Kunst  hat  sich,  unabhängig 
von  Konventionen  und  von,  die  Aufsengestaltung  erfassenden  Ein- 
flüssen, als  die  gleiche  erhalten  zu  allen  Zeiten.  Der  Sprechende 
und  der  Hörende,  der  Gebende  und  der  Nehmende,  der  Schaffende 
und  der  Geniefsende  —  im  Augenblicke  des  Lautwerdens  dieser 
Sprache  sind  sie  eins,  denn  durch  sie  wird  mit  der  Persönlichkeit 
des  Anderen  die  eigene  laut. 

Wenn  im  bildlich  dargestellten  Menschen-  oder  Tierkörper  der 
in  Form  und  Bewegung  zu  Tage  tretende,  den  Betrachter  in  sym- 
pathetischer Mitbewegung  erfassende  Ausdruck  sich  auf  Innen- 
bewegungen der  schaffenden  Künstlerpersönlichkeit  zurückführen  läfst, 
welche  einem  gesteigerten  Daseinsgefühle  entspringend  sich  gleich- 
sam der  Bewegungsorgane  des  Künstlers  bemächtigt  haben,  um  so 
die  Vermittler  der  im  Kunstwerke  zur  Erscheinung  kommenden 
Bewegungsimpulse  zu  werden,  so  bekundet  sich  im  Landschafts- 
bilde eine  sogenannte  Stimmung,  der  es  entsprungen  ist  und  von 
der  Umrisse  und  Farbe  Zeugnis  geben.  Das  gesteigerte  Vor- 
stellungsleben des  Künstlers  erregt  dabei  weder  den  Vorstellungs- 
apparat bis  zu  selbständigem  Entäufserungsbedürfnisse  durch  seine 
Organe,  noch  zaubert  es  aus  der  Unsumme  der  in  der  Seele 
schlummernden,  durch  die  Tageseindrücke  und  Bestrebungen  über- 
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tönten  Vorstellungen  gewisse  zur  vollen  Klarheit  objektiven  Schauens 
hervor.  Was  sich  im  Künstler  regt,  bleibt  im  Dämmerscheine  halb 
verborgen  •,  es  schwankt  gleichsam  zwischen  subjektiver  Bethätigung 
und  objektiver  Erscheinungsform.  In  dieser  Art  giebt  es  sich  auch 
im  Kunstwerke  kund  als  flüchtiger  Lichtblick  in  sein  Innenwesen, 
hervordringende  Schatten  in  gebrochene  Strahlen  hüllend,  ohne 
ihnen  im  Farbenspiele  jene  Bestimmtheit  zu  verleihen,  in  welcher 
der  Betrachter  sie  ausschliefslich  als  Objekt  erfassen  würde. 

In  der  Poesie  ist  die  Sprache  Vermittlerin  zwischen  Künstler 
und  Kunstgeniefsenden ,  jene  Sprache,  von  welcher  wir  erfahren 
haben,  dafs  sie  sich  im  Dienste  der  Mitteilung  zu  verstandesmäfsigen 
Zwecken  entwickelt  hat.  In  stärkerem  Mafse  noch,  als  in  der 
Stimmungsmalerei,  treten  in  ihren  Äufserungen  die  beiden  Arten, 
in  welchen  sich  die  Persönlichkeit  kund  giebt,  auseinander.  In 
ihren  rhythmischen  Anordnungen,  in  ihrer  Tonbewegung  als  Sprach- 
melodie haben  wir  als  bestimmende  Einflüsse  die  Bewegungen  der 
Lungenflügel,  der  Gebärden,  des  Herzschlages,  wie  auch  die  laut- 
und  tonerzeugende  Muskelkonzentration  des  Lautapparates  zu  er- 
kennen. Im  verblafsten  Abbilde  wirft  damit  die  Persönlichkeit 
ihren  Schatten  auf  die  Form  der  Mitteilung.  Die  Vorstellungen, 
welchen  die  Sprache  lautlichen  Ausdruck  giebt,  schöpft  sie  aus  dem 
Innenleben  des  Sprechenden;  hier  sind  es  entweder  Vorgänge, 
welche  sich  bereits  infolge  häufiger  Wiederholung  dem  Gebrauche 
leicht  zur  Verfügung  stellen,  die  also  in  der  Art  wie  gewohnheits- 
mäfsige  Bewegungen ,  gleichsam  automatisch  thätig  sind ,  welche 
zur  Äufserung  durch  das  Wort  führen,  oder  es  sind  Vorgänge, 
welche,  da  sie  nicht  aus  gewohnheitsmäfsigen  Bethätigungen  der 
Vorstellungsorgane  entspringen,  eines  gesteigerten  Bethätigungs- 
dranges  bedürfen,  um  hervorgerufen  zu  werden.  In  ihnen  eröffnet 
sich  ein  erweitertes  Vorstellungsbereich  dem  in  dieser  Art  Erfafsten; 
schlummernde  Vorstellungen,  welche  sich  dem  Tage  verbergen, 
weil  sie  seinen  Zwecken  ferne  liegen,  daher  nicht  der  Gewohnheits- 
thätigkeit  anheimfielen,  werden  wach-,  das  Vorstellungsleben  zeigt 
sich  nicht  mehr  an  den  Zweck  gebunden;  es  wird  flüssig.  Dem 
Zwange  der  Logik  sich  entwindend,  entwickelt  es  sich,  den  Gesetzen 
der  Assoziation  folgend,  in  gröfster  Mannigfaltigkeit  und  Buntheit, 
Verbindungen  aller  Art  in  scheinbar  freiem,  zügellosem  Walten 
eingehend.  Jenem  Ich,  welches  sich  aus  den  zweckbehafteten  Tages- 
vorstellungen  in   ihren  Verbindungen    konstruiert    hatte,    erscheint 
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dieses  Vorstellungsspiel  als  etwas  Fremdes,  weil  seinen  Zwecken 
abliegend.  Es  ist  aber  gerade  sein  Eigenstes,  die  Kundgebung 
eines  noch  nicht  erstarrten  Inhaltes  in  ihm,  die  Äulserung  der  ihm 
eigenen,  ursprünglichen  Schöpfungskraft.  In  ihm  erkennt  sich  die 
Persönlichkeit.  Waltet  diese  Bethätigung ,  so  giebt  sie  sich  auch 
im  Anderen,  in  dem  von  ihren  Erscheinungsformen  Berührten  als 
eine  Steigerung  des  Daseinsgefühles,  als  ein  Hervortreten  der  frei 
schaffenden  Persönlichkeit  kund. 

Wir  verfolgen  also  in  den  verschiedenen  Arten  des  Kunst- 
schaffens durchaus  zwei  Richtungen  des  sich  Geltendmachens  der 
Persönlichkeit,  von  denen  bald  die  eine,  bald  die  andere  überwiegt. 
Die  eine  stellt  uns  durch  das  Objekt  ihres  Schaffens  und  durch 
den  aus  ihrem  Eindrucke  erzielten  unbewufsten  Rückschlufs  die 
der  Hervorbringung  des  Objektes  zu  Grunde  liegende  Thätigkeit, 
die  andere  durch  die  Kundgebung  der  Erregungszustände,  welche 
die  Körperorgane  erfassen  und  sich  auch  in  den  zur  Erscheinung 
kommenden  Formen  der  Kunstbethätigung  spiegeln,  die  Persönlich- 
keit vor  die  Sinne.  In  der  einen  offenbart  diese  sich  durch  das 
Symbol,  in  der  anderen  durch  den  Ausdruck.  Keine  dieser  beiden 
Erscheinungsarten  läfst  sich  vollständig  von  der  anderen  trennen,  so 
dafs  wir  sagen  könnten,  in  der  einen  Kunst  wirke  ausschliefslich 
das  Symbol,  in  der  anderen  ausschliefslich  der  Ausdruck. 

Es  wurde  schon  oben  auf  die  Ausdrucksbedeutung  selbst  eines 
Bauwerkes  hingedeutet.  Auch  die  Landschaft  und  das  Stillleben 
entbehren  deren  nicht  vollständig.  In  den  Formen  des  Ausdruckes 
stellen  sich  uns  auch  unbelebte  Körper  dar.  Wir  finden  uns 
gedrängt,  ihre  Umrisse  auf  Menschengestalten,  ihre  Formen  auf 
Gesichtszüge,  den  Zusammenhang  ihrer  Einzelheiten  auf  mensch- 
liche Bewegungen  zurückzuführen.  Wir  fühlen  uns  unwillkürlich 
in  sie  ein  und  gewinnen  damit  eine  eigene  Art  der  Auffassung  von 
ihnen.  Dem  Bildner,  dem  Maler  ist  es  gegönnt,  dieser  anthropo- 
morphisierenden  Anlage  in  uns  mit  seiner  Kunst  zu  Hülfe  zu 
kommen.  Seine  Linien  und  Schatten  bestimmen  sich  keineswegs 
blofs  durch  das  Streben,  der  Aufsenseite  der  Natur  gerecht  zu 
werden,  sondern  sie  thun  auch,  wenngleich  unbewufst,  das  oder 
jenes  hinzu ,  was  ihnen  gröfsere  Ausdrucksbestimmtheit  im  Sinne 
ihrer  augenblicklichen  Ausdrucksbedürfnisse  verleiht. 

In  der  Dichtkunst  gewährt  die  Sprache  die  Mitteilung  von 
Vorstellungen,  welche  wir   zunächst  in  ihrer  objektiven  Bedeutung 


Die  künstlerische  Persönlichkeit  489 


zu  erfassen  gewohnt  sind.  Weisen  sie  in  ihrer  unmittelbaren  An- 
schaulichkeit, in  ihrer  Fülle,  in  der  Leichtigkeit  ihrer  Verbindungen 
in  ihrer  Flüssigkeit  auf  die  Ursprünglichkeit  des  Hervorbringuno-s- 
prozesses  und  damit  auf  die  Persönlichkeit  hin,  so  sind  sie  Symbole. 
Wie  erwähnt ,  nimmt  aber  die  Sprache  auch  die  mannigfaltigen 
durch  seinen  Organismus  bestimmten  Bewegungen  des  Körpers, 
insbesondere  auch  die  seines  Lautapparates,  auf  und  vermittelt  damit 
den  Eindruck  der  in  ihren  Äufserungen  waltenden  Persönlichkeit 
in  einer  anderen  Weise. 

Dafs  sich  gerade  diese  Elemente  immer  mehr  und  mehr  ver- 
selbständigt haben,  bis  sie  als  Musik  zu  einer  eigenen  Kunstgattung 
geführt  haben,  ist  ein  klares  Zeugnis  für  die  Stärke  des  Bedürf- 
nisses, der  Persönlichkeit  im  Kunstwerke  inne  zu  werden,  sie  in 
ihm  von  Angesicht  zu  Angesicht  zu  schauen.  Auch  in  der  Musik, 
in  jener  Kunst  also,  in  welcher  sich  die  Impulse  der  schaffenden 
Persönlichkeit  sinnfällig  in  ihrer  Wirkung  auf  den  Bewegungs- 
apparat und  deren  Einflufs  auf  die  rhythmische  und  tonische  Ge- 
staltung des  Tonmaterials  kundgiebt*),  ist  der  Eindruck  der  Per- 
sönlichkeit nicht  ganz  unbelastet  vom  Objekte.  Auch  in  ihr  hat 
noch  das  Symbol  eine  Bedeutung,  und  thatsächlich  hat  man  es 
versucht,  die  Wirkung  der  Musik  auf  die  symbolische  Bedeutung 
ihrer  Ton  formen  zurückzuführen.  Kann  uns  ja  doch  der  Ton  selbst 
zum  Objekt  werden,  ja  er  wird  bis  in  die  neueste  Zeit  als  solches 
betrachtet  und  behandelt,  nicht  blofs  von  Physikern,  sondern  auch 
von  Ästhetikern.  Was  aber  im  Tonwerke  von  heute  vornehmlich 
und  in  erster  Linie  auf  den  sich  nur  dem  Kunsteindrucke  hin- 
gebenden Zuhörer  wirkt,  das  ist  nicht  das  Materiale  der  Töne,  es 
ist  nicht  das  Verhältnis  der  sinnlichen  Tonreize  zu  einander,  es  ist 
nicht  unsere  Aufnahme  der  Töne  in  ihren  Eigenschaften  und 
Kombinationen  als  hochinteressante  Objekte,  sondern  vielmehr  ihre 
Beziehung  zu  der  sich  ihrer  bedienenden,  sie  als  Entäufserung  ihres 
Kunstbedürfnisses  handhabenden  Persönlichkeit,  nicht  ihre  Bedeutung 
als  Symbol,  sondern  vielmehr  ihre  Bedeutung  als  Ausdruck. 

Allerdings   hat   im  Laufe   der  geschichtlichen  Entwicklung  die 

*)  Nicht  die  Zeit  ist  es,  welche  der  Musik  ihre  Charakteristik  gegen- 
über den  sogenannten  bildenden  Künsten  (Künsten  des  Raumes)  giebt, 
sondern  die  Bewegung  (schon  der  Ton  ist  Bewegung),  welche  sich  aller- 
dings in  der  Zeit  abspielt,  an  der  Zeit  gemessen  wird,  keineswegs  aber 
ihr  Wesen  in  dieser  ihrer  Mefsbarkeit  und  Zählbarkeit  erschöpft. 
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Auffassung  des  Tones  als  eines  der  Kunst  dienenden  Mittels  die 
verschiedensten  Stadien  durchlebt.  Ursprünglich  ist  der  Ton  hörbar 
gewordene  Gebärde  des  Lautapparates,  Lautgebärde,  und  in  dieser 
Eigenschaft  Ausdruck  eines  im  Lautgebenden  erwachten  Erregungs- 
zustandes. Je  grölser  seine  Vervollkommnung,  desto  mehr  selbst- 
ständiges Interesse  gewinnt  er.  Seine  Hervorbringung  auf  In- 
strumenten lenkt  von  seiner  Bedeutung  als  Ausdrucksmittel  ab; 
freilich  behält  er  sein  Vermögen ,  als  eine  dem  Kunstbedürfnisse 
entspringende  Äufserung  verstanden  zu  werden,  nur  dadurch,  dafs 
er  in  seinen  tonlichen  und  zeitlichen  Anordnungen  die  Bewegungen 
des  Lautapparates  und  der  begleitenden  Gebärde  in  sich  aufnimmt. 
Lange  zeigt  sich  der  Tonausdruck  mit  der  Sprache  und  mit  der 
Körperbewegung  verbunden.  Gesang  und  Tanz  erweitern  sich  Hand 
in  Hand. 

Die  besondere  Aufmerksamkeit,  welche  sich  den  von  zweck- 
behafteten Bewegungen  (Arbeit)  und  Lautäufserungen  (Sprache) 
befreiten  Ausdruckskundgebungen  zuwendet,  hat  deren  Vervoll- 
kommnung zur  Folge.  Diese  unbewufste  Aufmerksamkeit  ruft 
fortschreitende  Bedürfnisse  des  Auges  und  des  Ohres  hervor,  welche 
mit  den  entsprechenden  Eindrücken  in  Wechselwirkung  bleiben. 
Was  liegt  nun  dieser  Aufmerksamkeit,  deren  Machtwirkung  sich 
in  der  grofsartigen,  alle  anderweitige  Thätigkeit  überragenden  Ent- 
faltung  des  Kunstlebens  kundgiebt,  für  ein  Antrieb  zu  Grunde? 

Es  handelt  sich  dabei  um  kein  verstandesmäfsiges  Erkennen^ 
um  keine  Wifsbegierde  im  Sinne  einer  Thätigkeit,  welche  vor- 
gewollten Absichten  und  Zielen  entspräche;  es  handelt  sich  auch 
nicht  um  die  Befriedigung  eines  Begehrens,  welches  auf  Förderung 
oder  Hemmung  der  Einzelexistenz  Bezug  hätte;  dieser  Antrieb  ist 
vielmehr  die  Sehnsucht  nach  der  Persönlichkeit.  Die 
Persönlichkeit  in  ihrer  Unabhängigkeit  von  der  Einzelexistenz,  in  ihrer 
Erhabenheit  über  die  Zwecke  des  Erkennens  und  Begehrens  zu  schauen, 
d.  h.  sie  mit  Hülfe  des  Kunsteindruckes  in  sich  zu  erwecken,  sich 
damit  über  das  erbärmliche  »Ich«  des  Tages  zu  erheben  in  eine 
Sphäre,  welche  von  der  Differenzierung  für  das  Einzelinteresse 
unberührt  ist,  das  ist  es,  wozu  uns  ein  unstillbarer  Wunsch  in  der 
Brust  drängt,  das  ist  es,  was  der  Kunst  von  jeher  ihre  Bedeutung 
und  ihren  Wert  verliehen  hat. 

Alles,  was  wir  Kunst  nennen,  erhält  seine  Weihe  durch  die 
Bethätigung   der   Persönlichkeit.      Keine   der   Künste   hat   aber    im 


Die  künstlerische  Persönlichkeit  491 

Laufe  der  geschichtlichen  Entwicklung  einen  Entfaltungsprozefs  er- 
fahren ,  der  in  so  anschaulicher  Weise  das  sich  Entwinden  der 
Persönlichkeit  aus  den  spröden  Formen,  welche  das  Kunstmaterial 
um  sie  gelegt  hatte,  ihr  sich  Hervorringen  zu  immer  ungehemmterer 
Machtvollkommenheit  darlegte,  als  die  Musik.  Hinter  den  Ton- 
formen in  ihrer  fortschreitenden  Ausbildung  regt  sich ,  wie  hinter 
den  geschmeidigen  Ringen  einer  ehernen  Rüstung,  ein  eigenartiges, 
selbstthätiges  Leben ,  wie  es  in  ähnlicher  Weise  bei  den  anderen 
Künsten  nicht  zu  bemerken  ist.  Diese  strahlen  gleichsam  nur  im 
Wiederscheine  die  Persönlichkeit  zurück;  in  der  Musik  ist  sie  es, 
welche  sich  des  Tonmaterials  als  eines  unmittelbaren  Ausdrucks- 
mittels bedient. 

Die  Griechen  kannten  die  Trennung  des  Tonausdruckes  von  der 
Person  erst  in  untergeordnetem  Grade.  Rhythmus  und  Tongebung 
wurden  durch  die  Sprache  in  ihren  zeitlichen  und  lautlichen  An- 
ordnungen bestimmt;  diese  Sprache  schöpfte,  als  gesteigerter  Vortrag 
von  Gemütsbewegungen,  aus  dem  Ausdrucksbedürfnisse.  Dem 
musikalischen  Ausdrucke  war  in  der  Sprache  eine  Hülfe  gegeben, 
welche  einerseits  hinderte,  dafs  sich  das  Tonleben  von  der  Person 
und  ihren  Ausdrucksformen  ganz  lossagte,  andererseits  aber  den 
Ton  der  auf  seren  Mitteilungszwecken  dienenden  Wortsprache  unterthan 
machte.  Was  im  Tonleben  an  Persönlichem  thätig  war,  das  hatte- 
die  Zeit,  welche  den  Übergang  zum  Mittelalter  bildet,  der  Ver- 
nichtung preisgegeben.  Dem  Abendlande  ist  der  Ton  als  eine  ent- 
seelte Hülse  überliefert  worden. 

Hier  sehen  wir  denn,  wie  die  Persönlichkeit  sich  bemüht,  sich 
seiner  als  des  ursprünglichsten  und  unmittelbarsten  Ausdruckes 
ihres  Innenwesens  wieder  zu  bemächtigen  und  ihm  das  Leben  wieder 
einzuhauchen,  dem  er  seinen  Ursprung  und  seine  Vervollkommnung 
verdankt  hatte.  Die  ganze  Geschichte  der  abendländischen  Musik 
besteht  in  diesem  Bestreben  der  Persönlichkeit,  in  einer  oder  der 
anderen  Weise  die  sich  immer  kunstvoller  gestaltenden  Tongewebe 
sich  zu  eigen  zu  machen. 

Die  ältesten  Tongebilde  des  Abendlandes  gehörten  dem  Ver- 
suche an.  Die  Theorien  der  griechischen  Musik  waren  dabei  be- 
stimmend. In  ihnen  stellte  sich  die  Musik  als  ein  Tongebäude, 
mefsbar  durch  Ziffern,  bestimmt  durch  physikalische  Gesetze,  dar.. 
Ursprünglich  innig  verwachsen  mit  der  Sprache  hatte  sie  nun,  ab- 
gelöst von  ihr,  den  Boden  verloren,  welchem  ihr  Organismus  seinen. 
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Ursprung  verdankt.  Durch  die  Sprache  hing  sie  als  deren  ge- 
steigerter Ausdruck  an  der  Person.  Nun  umflatterten  ihre  Töne 
eine  fremde ,  schon  an  sich  dem  Gefühlsausdrucke  nicht  sehr  holde 
Sprache,  die  lateinische,  deren  dem  Ritus  äufserlich  dienende  Formeln 
am  wenigsten  geeignet  waren ,  ihnen  ihr  ursprüngliches ,  eigenes 
Wesen  wieder  zur  Besinnung  zu  bringen.  Man  spürte  den  Ein- 
drücken des  Tonlebens  nicht  mit  den  Organen  des  Gemütes,  sondern 
mit  denen  des  verstandesmäfsigen  Erkennens  nach.  Seltsam  waren 
die  Ergebnisse,  zu  welchen  man  gelangte. 

Das  sogenannte  Organum,  dessen  Erfindung  fälschlich  dem 
Mönche  Hucbald  zugeschrieben  wird,  brachte  gleichzeitig  erklingende 
Töne  in  Quinten-,  Quarten-  und  Oktavenfortschreitungen,  die  ersten 
schüchternen  Anfänge  der  später  zu  einer  so  grofsen  Rolle  be- 
rufenen Harmonie,  Die  Gesetze  der  harmonischen  Beziehungen  der 
Töne  zu  einander  traten  immer  mehr  und  mehr  ins  Bewufstsein. 
Sie  stellten  sich  den  Versuchen  jener  Zeit  zu  Diensten.  Der  Ton- 
folge als  Melodie  wurde  wenig  Gewicht  beigelegt.  Den  Wert  ihrer 
Erfindung  empfand  man  nicht.  Man  nahm  sie  her,  wo  man  sie 
fand.  Die  mit  ehernen  Ketten  an  den  Altar  Petri  geschmiedeten 
Tonfolgen  des  rituellen  Gesanges  einerseits,  V^olksweisen  anderer- 
seits müssen  herhalten.  Die  Folge  von  Tönen  wurde  als  Substrat 
zum  Aufbau  der  seltsamsten,  durch  die  halberkannten  Gesetze  der 
Harmonik  nicht  bestimmten,  aber  beeinflufsten  Tongebilde.  Die 
Mathematik  kam  zu  Hülfe.  Man  rechnete  in  Tonen  und  bot  mit 
Kompositionen  den  Sängern  und  Zuhörern  verwickelte  Rechen- 
exempel.  Der  Ausdrucksgehalt  der  Melodie  blieb  jenen  Tonsetzern 
fast  ganz  verborgen.  Im  Volke  nur  hatte  er  sich  erhalten.  Sanges- 
lustige Kehlen,  rhythmisch  bewegte  Beine  waren  hier  noch  Träger 
der  Melodie;  sie  haftete  an  der  Person  und  empfing  von  ihrem 
Hauche  ihre  Gestaltung. 

Ein  eigener  Geist  war  es,  welcher  die  Entwicklung  des  Ton- 
lebens in  einer  Richtung,  die  seinem  ursprünglichen  Wesen  so  fremd 
schien,  wie  die  kontrapunktische  i^unst  der  Niederländer,  ermöglicht 
hatte.  Der  Ton  war,  losgelöst  von  dem  Bedürfnisse  unmittelbaren, 
persönlichen  Ausdruckes,  eine  Art  von  Baumaterial  geworden. 
Der  menschliche  Geist,  welcher  es  verlernt  hatte,  ihn  von  Innen 
aus  zu  organischer  Entfaltung  zu  bringen,  suchte  ihm  von  Aufsen 
beizukommen.  Man  würde  jener  Zeit  Unrecht  thun,  wenn  man  be- 
haupten  wollte,    ihre  Tongewebe   seien   des   künstlerischen  Wertes 
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bar.  Gelegentliche  Ausdrucksanwendungen  bezeugen  nur  die 
drängende  Gewalt  des  Tones,  im  Sinne  des  Ausdruckes  Gestaltung 
zu  gewinnen,  geben  aber  jenen  Erzeugnissen  nicht  das  kenn- 
zeichnende Gepräge.  In  ihnen  liegt  ihre  Bedeutung  nicht.  Diese 
stellt  sich  uns  so  klar  dar,  dafs  wir  es  nicht  not  haben,  sie  zu 
erschleichen.  Fassen  wir  den  Ton  nur  herzhaft  als  das  auf,  als 
was  er  sich  damals  darstellen  wollte:  als  Baumaterial,  und  jene 
kontrapunktischen  Dome  und  Münster,  in  welchen  wir  uns,  mit  dem 
Geiste  der  modernen  Kunst  im  Herzen,  so  fremd  fühlen,  stehen 
mit  einem  Male  in  stolzer  Pracht  und  Herrlichkeit  vor  unseren  be- 
wundernden Sinnen  da.  Der  gleiche  Drang,  welcher  den  gotischen 
Bauwerken  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  ihre  himmelanstrebenden 
Formen,  ihre  reich  gegliederte,  stammelnd  nach  Worten  ringende 
Ornamentik  gegeben  hat,  war  auch  hier  wirksam.  Man  hat  die 
Architektur  gefrorene  Musik  genannt.  Diese  Musik  war  tönende 
Architektur.  Ihre  Tongebilde  waren,  gleichwie  die  phantastischen 
Steinformen  des  Bauwerkes,  nicht  Ausdruck,  sondern  Symbol.  Sie 
standen  in  demselben  Verhältnisse  zur  schaffenden  Persönlichkeit, 
wie  das  Objekt  der  bildenden  Kunst.  Sie  gaben  Zeugnis  von  ihr 
nicht  als  der  unmittelbare  Hauch  ihres  Innern,  aber  auf  dieses 
Innere  und  seine  Thätigkeit  hinweisend  als  dessen  Produkte.  Der 
phantasievolle  Künstler  jener  Zeit  sprach  nicht  in  Tönen,  aber  er 
schaute  Töne  und  stellte  seine  Gebilde  aus  dem  Reichtum  seiner 
dem  Tonleben  zugewandten  Phantasie  hin.  Die  Bethätigung  dieser 
Phantasie,  welcher  Töne,  Tonverbindungen,  Tonfolgen  Vorstellungs- 
gegenstände waren,  wie  dem  bildenden  Künstler  die  Objekte,  durch 
die  er  uns  sein  Schauen  vermittelt,  bildete  den  Kunstgehalt  dieser 
Werke.  Dafs  ihr  auch  andere,  das  Kunstelement  von  Aufsen  er- 
fassende Bethätigungen,  so  Berechnung,  Versuch,  Norm  und  der- 
gleichen, wie  auch  andererseits  wirkliches  Ausdrucksbedürfnis  zu 
Hülfe  kamen,  ward  bereits  erwähnt. 

So  konnte  es  nicht  bleiben.  Der  Ton  selbst  lechzte  nach  einer 
anderen  Verwendung.  Stellt  er  sich  doch  schon  in  seiner  ur- 
sprünglichen Einfachheit  als  ein  Ausdrucksprodukt  dar.  Seine 
Wirksamkeit  als  solche  äufsert  sich  schon  in  der  seiner  Hervor- 
bringung entsprechenden  Disposition  der  Kehle  des  ihn  Hörenden. 
Dieser  erfafst  ihn,  wenn  auch  unbewufst,  nicht  blofs  als  einen  Sinnen- 
reiz fürs  Ohr,  sondern  auch  als  eine  ihn  sympathetisch  anregende, 
seinem  eigenen  Ausdrucksbedürfnisse  entgegenkommende  Äulserung. 
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Je  mehr  Tonverbindungen  auch  in  ihrem  rhythmischen  und  tonischen 
Zusammenhange  den  Ausdrucksäufserungen  des  Hörenden  homogen 
sind,  desto  entschiedener  wird  sein  Verlangen,  sie  als  solche  auf- 
zufassen. Naturgemäfs  wird  dieses  Verlangen  auch  auf  den 
schaffenden  Künstler  seinen  Einflufs  üben.  Neben  Überlieferungen, 
Gesetzen  und  Bethätigungsarten  anderer  Natur  mufste  sich  dieser 
Einflufs  in  wachsendem  Mafse  bemerkbar  machen,  je  deutlicher  die 
ihm  entsprechenden  Gestaltungen  auf  ihn  hinweisen.  Das  Spiegel- 
bild der  Persönlichkeit  mufste  dem  Tonschöpfer  zunächst  in  ver- 
schwommenen ,  bald  aber  immer  deutlicheren  Umrissen  aus  dessen 
Schöpfungen  entgegenblicken  und  seine  Sehnsucht,  sich  in  ihnen 
selbst  zu  gewinnen,  in  gleichem  Mafse  steigern. 

So  sehen  wir  denn  in  den  architektonisch  angelegten  Ton- 
gebilden Einzelheiten,  Phrasen,  Wendungen,  Tonfälle  sich,  ver- 
gleichbar den  Tierköpfen  und  Leibern  und  Menschenantlitzen  in 
den  Ornamenten  der  Architekturwerke,  beleben,  sich  mit  Ausdrucks- 
gehalt erfüllen  und  so  ein  Interesse  besonderer  Art  wachrufen. 
Die  Gesamtform  bleibt  zunächst  noch  davon  unberührt.  Sie  ordnet 
sich  im  Grofsen  wie  auch  im  Kleinen  nach  äufseren  Mafsen 
(Mensuralmusik).  Der  Pulsschlag  der  Rhythmik  ist  noch  nicht 
mafsgebend  geworden.  Nur  jene  einzelnen,  dem  Leben  entgegen- 
strebenden Teile  durchzittert  er  hie  und  da.  Das  Dornen-  und 
Rosengehege  jener  Formen  giebt  in  leisen  Regungen  Zeugnis  vom 
erwachenden  Leben  des  in  seinem  Schatten  schlummernden  Dorn- 
röschens. 

Die  nächste  musikalische  Errungenschaft  jener  kombinierten 
Bewegung  war  die  Harmonie.  Sie  kennzeichnet  sich  nicht  nur  als 
tonischer  Zusammenklang,  sondern  auch  als  rhythmische  Nach- 
einanderfolge.  Das  rhythmische  Element  ist  der  Harmonie  ebenso 
wesentlich ,  als  das  tonische.  Blofse  Zusammenklänge  ohne  Be- 
ziehung auf  eine  rhythmische  Einheit  geben  keine  Harmonie.  Die 
rhythmische  Anordnung  trifft  aber  mit  den  in  den  Lautausdrucks- 
organen und  den  Gebärden  des  Körpers  zur  Erscheinung  kommenden 
Gesetzen  menschlicher  Ausdrucksbewegung  zusammen.  Die  Wechsel- 
beziehungen zwischen  Tonanordnungen  und  Ausdrucksbedürfnissen 
treten  immer  klarer  in  den  Vordergrund. 

Während  in  der  Musik  der  Ausdruck  noch  immer  als  ein  Zu- 
fälliges, der  architektonische  Aufbau  aus  den  Tonelementen  als  das 
Wesentliche    betrachtet    wird,    macht    sich    auf    dem    Gebiete    der 
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bildenden  Kunst  das  Bestreben  nach  Ausdrucksgehalt  oft  in  einer 
Weise  bemerkbar,  welche  in  den  dieser  Kunst  zu  Gebote  stehenden 
Ausdrucksformen  ihr  Genüge  nicht  finden  konnte.  Wer  wird  die 
Bedeutung  der  Gestalten  Michel  Angelos  in  ihren  Schönheitslinien 
und  Formen  allein  suchen  wollen?  Albrecht  Dürers  Verständnis 
offenbart  sich  im  Ausdrucke  seiner  Figuren.  Mitleiden  wollen 
seine  Passionen  erregen ;  daraufhin  spitzt  sich  Alles  in  den  von  ihm 
angewendeten  Mitteln  zu.  Seine  Zeichnungen  sind  förmliche  Klage- 
gesänge. Während  die  Musik  Architektur  geworden  war,  strebt 
die  Malerei,  Musik  zu  werden. 

Das  ausdrucksbedürftige  Gemüt  lechzt  nach  einer  dem  Ver- 
ständnisse unmittelbar  zugänglichen  Sprache.  Die  Aufgaben  der 
gezeichneten  Passionen  übernimmt  die  gesungene.  Der  Gemüts- 
gehalt des  Tonlebens  offenbart  sich  in  der  Aussprache  des  Leidens. 
Seufzer,  Wehklagen,  Trosttöne  werden  in  den  Passionen  J,  S.  Bachs 
laut.  Der  Rhythmus  der  Körperbewegung  hat  von  den  Tonanordnungen 
Besitz  ergriffen  und  verfeinert  diese  immer  mehr  im  Sinne  seiner 
Bewegungen.  Den  Gesetzen  des  körperlichen  Gleichgewichtes  in 
ihren  durch  Atmungsorgane  und  Herzthätigkeit  mitbestimmten  Be- 
wegungen entspricht  die  musikalische  Form.  Im  Tonwerke  Bachs 
haben  die  Gesetze  dieser  Bewegungen  das  kontrapunktische  Kunst- 
werk in  bestimmender  Art  erfafst.  Das  Thema  der  Fuge  findet 
nicht  mehr  Genüge  an  seiner  Bedeutung  zur  brauchbaren  Ver- 
wendung in  der  kontrapunktierenden  Arbeit.  Es  ringt  nach  Aus- 
drucksgehalt:  »Ich  lasse  dich  nicht,  du  segnest  mich  denn«  —  so 
scheint  es  dem  Tondichter  zuzurufen.  Dieser  Ausdrucksgehalt  ist 
es,  welcher  der  Fuge  Bachs  im  Gegensatze  zu  Werken  kombinieren- 
der Thätigkeit  ihre  Bedeutung  verleiht.  Hier  handelt  es  sich  nicht 
mehr  blofs  um  einen  kunstvoll  aufgerichteten  Bau,  sondern  viel- 
mehr um  einen  lebendigen  Organismus,  welcher  seine  Triebkraft 
aus  dem  Gemüte  des  Künstlers  empfängt.  Seine  Persönlichkeit 
tritt  hervor. 

Nach  dieser  Richtung  hin  finden  wir  nun  die  Tonkunst  sich 
entwickeln.  Die  Persönlichkeit  giebt  sich  in  keiner  Kunst  so  an- 
schaulich, ich  möchte  sagen,  so  greifbar  zu  erkennen,  wie  in  dieser. 
Dennoch  ist  ihr  sichtbares  Walten  in  ihr,  wenngleich  stets  empfunden, 
so  doch  bis  in  die  neueste  Zeit  verkannt  worden.  Das  Notensystem 
und  die  Cortischen  Fasern  bilden  die  Schranken,  an  welchen  die 
heutige  Wissenschaft  Halt   macht.     Aufsen   findet   sie  freilich  auch 
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nichts   Anderes,    so   sehr   sich   ihr   Auge   anstrengen,    ihr  Ohr   be- 
waffnen mag.     Ans  Innenwesen  reicht  sie  nicht  heran. 

Dieses  Innenwesen,  dieses  »Ich«,  welches  sich  schon  in  Bach 
gewaltig  regt,  will  zu  immer  gröfserer  Machtentfaltung  und  Selbst- 
ständigkeit gelangen.  Es  will  jede  Täuschung  ausschliefsen ,  als 
habe  es  bei  der  Umsetzung  seines  Innenwesens  in  Töne  noch  mit 
einem  Anderen  zu  thun,  als  mit  sich  selbst.  Alles  Stoffliche,  was 
dem  Tonausdrucke  anhängt,  wird  nach  Möglichkeit  abgestreift. 
Wenn  es  in  der  mit  der  Sprache  verbundenen  Musik  galt,  sich 
durch  Vermittlung  des  Wortes  in  die  Empfindungsweise  desjenigen 
zu  versetzen,  welchem  das  Wort  in  den  Mund  gelegt  wird  —  dies 
namentlich  in  der  dramatischen  Musik,  während  auf  dem  Gebiete 
der  Kirchenmusik  das  Wort  noch  lange  der  Bedeutung  individuellen 
Ausdruckes  entbehrt  —  so  will  nun  der  Tondichter  selbst  dieser 
»Jenige«  sein,  er  will  mit  eigener  Zunge  sprechen  aus  eigenem 
Herzen,  es  soll  Alles  beseitigt  werden,  was  noch  aufser  diesem  Ich 
Geltung  beanspruchen  und  die  Würdigung  des  Tonausdruckes  als 
Ausflufs  der  Persönlichkeit  trüben  könnte.  Die  sogenannte  absolute 
Musik,  d.  i.  die  jedes  andre  Mitteilungs-  und  Vermittlungsmittel, 
als  den  Ton,  verschmähende,  durch  eigene  Macht  wirken  wollende 
Musik  gewinnt  immer  mehr  Boden.  Anfangs  als  Tanzmusik  die 
knappen  Rhythmen  der  in  Daseinslust  gesteigerten  Körperbewegung 
in  sich  aufnehmend,  erweitert  sie  ihre  Formen  immer  mehr  im 
Sinne  gesteigerter  und  verfeinerter  Ausdrucksbewegung.  Der 
Komponist  hatte  in  ihr  nichts  zu  sagen,  als  sich  selbst.  Die  Reak- 
tionsformen seines  Ich  teilen  sich  in  den  mannigfachen,  seiner  Laut- 
und  Körpergebärde  entsprechenden  Wendungen  und  Bewegungen 
den  Anordnungen  der  Töne  mit  und  weisen  auf  dieses  Ich  selbst 
als  das  Wichtige  und  Wesentliche,  auf  die  Bedeutung  dieser  Reak- 
tion an  sich,  der  gegenüber  das  etwa  diese  Reaktion  von  Aufsen 
Bestimmende  gleichgültig  ist. 

In  welcher  Lage  befand  sich  nun  die  Lehre,  welche  in  allem 
Äufserlichen ,  das  am  Tonausdrucke  klebt,  nur  nicht  in  dem  sich 
in  ihm  kund  gebenden  Ich,  in  der  in  ihm  ideale  Gestaltung  ge- 
winnenden Persönlichkeit  das  Wesen  der  Musik  erblickte?  War 
ihr  nicht  Alles  unter  den  Händen  entschlüpft,  was  zur  greifbaren 
Bestätigung  ihrer  Anschauung  dienen  konnte?  Hatten  sich  ihr 
nicht  der  mathematische  Kalkül,  die  durch  Zeit  und  Autorität  ge- 
heiligte Norm,  das  sich  an  die  Tongebung  schwerfällig  anklammernde, 
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ihre  Entfaltung  beengende  und  so  ihre  Bedeutung  verschiebende 
Wort  entzogen?  Mufste  sie  nicht  in  den  nun  aus  dem  Tanze 
heraus  sich  lebensvoll  neu  bildenden  Formen  fortschreitend  das 
Stampfen  der  Beine  bis  zur  harmonischen  Bewegung  des  durch 
Gefühlsimpulse  höherer  Art  aufgeregten  Körpers ,  den  Schlag  des 
empfindenden  Herzens,  das  Schwellen  und  sich  Senken  der  Lungen- 
bewegung ,  den  warmen  Hauch  des  Atems ,  die  Leid-  und  Freud- 
sprache der  Kehle  erkennen?  Für  all  das  war  sie  blind  und  taub. 
Sie  gelangte  vielmehr  dahin,  den  Verhältnissen  der  Töne  selbst  in 
ihrem  »Auf  und  ab,«  »Hin  und  her,<  »Lang  und  kurz,«  »Stark 
und  schwach«  das  Wesen  der  Tonkunst  zuzuschreiben.  Das  Kind, 
welches  in  den  Linien ,  die  ein  mit  einem  Barometer  verbundener 
Stift  zieht,  das  Wetter  selbst  zu  erblicken  glaubt,  steht  ungefähr 
auf  demselben  Standpunkte. 

Freilich  gab  es  in  den  Ton  werken  der  zu  immer  gröfserer 
Entfaltung  gelangenden  Instrumentalmusik  noch  Vieles,  was  sich 
nicht  auflöste  in  der  durch  das  Ausdrucksbedürfnis  gestalteten  neuen 
Form.  Ein  Erdenrest  äufserlich  kombinierender  Tonbehandlung 
war  geblieben.  In  ihm,  dem  Unwesentlichen,  dem  Bodensatze  der 
sich  immer  mehr  abklärenden  Form,  blieb  die  Lehre  stecken.  Sie 
fragte  nicht  nach  dem  gestaltenden  Prinzipe  des  Astralleibes,  welcher 
rhythmisch  beseelt  sich  aus  dem  Tonleben  erhoben  hatte,  um  ent- 
lastet von  jedem  Stofflichen  sich  zu  himmlischen  Sphären  empor- 
zuschwingen ;  dieses  Stoffliche  selbst,  der  Ton  in  seiner  Naturschön- 
heit, und,  wenn  es  hoch  kam,  der  Reiz  dieses  Stofflichen  auf  die  Sinne, 
waren  und  sind  noch  bis  zum  heutigen  Tage  der  Gegenstand  ihrer 
Aufmerksamkeit.  Das  Persönliche ,  welches  im  reinen  Tonwesen 
seinen  idealsten  Ausdruck  gefunden  zu  haben  schien,  ward,  wenn- 
gleich stets  wirkend,  wenngleich  dem  unbefangen  Geniefsenden  gegen- 
über stets  den  Wert  des  Kunstwerkes  bestimmend,  von  der  von 
Aufsen  herantretenden  Lehre  verkannt,  oder,  wenn  es  geahnt  ward, 
als  ein  Nebensächliches,  zu  Entbehrendes,  höchstens  Mitförderndes 
behandelt.  Freilich  muls  auch  die  Persönlichkeit  vorhanden  sein, 
wenn  ein  souveränes  Spielen  mit  ihr  sich  fügenden  Tönen  nicht  in 
ein  leeres  Tonspiel  ausarten  sollte.  Der  Impuls,  welcher  Haydn 
zur  Erweiterung  knapper  Tanzformen  und  zur  endgültigen  Schöpfung 
der  sogenannten  Sonatenform  gedrängt,  welcher  Mozarts  hervor- 
ragenden Instrumentalwerken  ihre  Form  gegeben,  welcher  endlich 
Beethovens    Tonsätze    zu    Offenbarungen    der   tiefsten  Geheimnisse 

Hau  segger,  Gedanken  eines  Schauenden.  32 
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seines  Innenwesens  gemacht  hatte,  dieser  Impuls  war  nicht  Allen 
gegeben,  welche  sich  die  Ergebnisse  der  geschichtlichen  Entwicklung 
des  Tonlebens  zu  eigen  gemacht  hatten.  Wie  sich 's  mit  Worten 
trefflich  streiten,  aus  ihnen  ein  System  bereiten  läfst,  so  läfst 
sich  mit  Tönen  trefflich  komponieren,  aus  ihnen  Sonaten  bereiten. 
Wo's  an  auszudrückendem  Gehalte  fehlt,  da  dichtet  die  fertige  Ton- 
sprache für  sie,  die  sich  nun  mit  grofsem  Behagen  und  anerkennens- 
wertem Fleifse  auf  die  Pflege  der  so  gewonnenen  Form  werfen 
und,  in  ihrer  Erscheinung  das  V^orbild  neuer  Architekturen  findend, 
das  Kunstbedürfnis  mit  Stein  statt  mit  Brot  zu  stillen  versuchen. 

Beethoven  mufste  kommen.  Wenn  von  ihm  gesagt  wird,  er 
habe  das  Gesetz  erfüllt,  so  gilt  dies  nur  von  jenem  Gesetze,  welches 
er  selbst  war  —  Gesetz,  nicht  Willkür,  denn  nur  im  Gesetze  be- 
steht die  Freiheit  der  Persönlichkeit.  In  unverkennbarer  Lebens- 
macht giebt  sich  in  Beethoven  eine  Persönlichkeit  kund,  als  deren 
verschiedene  Entwicklungsphasen  sich  seine  Tonschöpfungen  dar- 
stellen. Jede  von  ihnen  offenbart  ein  Erlebnis,  nicht  aber,  was  er 
erlebt,  sondern  wie  er  es  erlebt. 

Dem  sich  weit  über  die  Beschränktheit  des  dem  Augenblicke 
Angehörenden,  Alltäglichen  erhebenden  Daseinsgefühle  stellt  sich 
ein  unerhörter  Reichtum  von  Ausdrucksformen  zu  Gebote.  Keine 
Phrase  führt  mehr  ein  Sonderleben.  Jede  findet  ihre  Erklärung 
und  ihr  unmittelbares  Verständnis  im  Zusammenhange  des  ganzen, 
der  Persönlichkeit  als  Erscheinungsform  dienenden  Tonorganismus. 
Immer  durchsichtiger  wird  der  Schleier,  welcher  den  hinter  dieser 
Form  waltenden  Übermenschen  verbirgt.  Fühlbar  wird  sein  Hauch, 
die  Bewegung  seiner  Gebärde  reifst  zur  Mitbewegung  hin,  sein 
Mund  stammelt  Worte,  um  endlich  auch  in  der  Wortsprache  des 
Tages  zu  künden,  dafs  der  Ton  Fleisch  geworden,  dafs  das  Wunder 
seiner  Menschwerdung  sich  vollzogen. 

Wie  stand  es  mit  der  Oper,  der  Kunstform,  in  welcher  ja 
scheinbar  das  Ausdrucksmittel  des  Tones  aus  dem  Munde  dar- 
stellender Personen  zu  wirken  hat,  in  welcher  es  also  seine  Eigen- 
schaften schon  aus  diesem  Grunde  der  Aufgabe,  persönlicher  Aus- 
druck zu  sein,  anzubequemen  hätte? 

Bei  der  Beurteilung  der  Oper  von  diesem  Standpunkte  aus  ist 
in  Betracht  zu  ziehen,  dafs  in  ihr  die  Musik  als  ein  bereits  unter 
fremdartigen  Einflüssen  Entstandenes  mit  eigengearteten  Ansprüchen 
ans  Wort  herangetreten   ist,   und  dafs  andererseits  auch  das  Wort 
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sich  in  ihr  nicht  an  jener  Ursprungsquelle  fand,  an  welcher  ein 
Verständnis  der  beiderseitigen  Bedürfnisse  und  demnach  eine  natur- 
gemäfse  Vereinigung  hätte  stattfinden  können.  Der  Rezitativstil 
der  alten  Oper  entsprach  nicht  den  Anforderungen  der  Musik,  die 
Arie  nicht  denen  der  Dichtung.  Weder  der  Dichter,  noch  der 
Musiker  fühlte  in  dem,  was  sie  ihren  Figuren  in  den  Mund  legten, 
ihre  Persönlichkeit  in  Anspruch  genommen.  Sie  gaben  freilich,  so- 
weit sie  echte  Künstler  waren,  jeder  etwas  von  ihrer  Persönlichkeit. 
Die  Person  auf  der  Bühne  aber,  welcher  sie  ihre  Wort-  oder  Ton- 
sprache geliehen  hatten,  war  als  solche  nicht  das  Organ  ihrer 
künstlerischen  Entäufserungsbedürfnisse.  Die  Operndichtung  be- 
deutete überhaupt  meist  gar  wenig,  am  wenigsten  eine  einem  per- 
sönlichen Bedürfnisse  entspringende  Entäufserung  des  Dichters; 
sie  war  nur  Gelegenheitsmacherin  für  die  Musik.  Die  Musik  da- 
gegen trabte  im  rezitierenden  Stile  kühl  hinter  ihr  her,  oder  sie 
trat  mit  ihr  in  flüchtige  Berührung,  ohne  dabei  viel  für  ihr  Wesen 
zu  gewinnen.  Losgelöst  von  ihr  fühlte  sie  sich  ohne  Zweifel  wohler. 
Die  Strohwitwerschaft,  welche  ihr  die  Übertragung  auf  Instrumente 
bis  zum  Leierkasten  herab  gewährte,  behagte  ihr  besser. 

Die  Reformen  Glucks  spielen  sich  mehr  auf  dem  Gebiete  des 
Erkennens,  als  auf  dem  der  Anwendung  ab.  Es  unterliegt  ja  keinem 
Zweifel,  dafs  Gluck  von  grölster  Bedeutung  für  die  Entwicklung 
der  Oper  im  Sinne  ihrer  Berechtigung  als  Kunstgattung  ist,  und 
dafs  er  selbst  als  Schöpfer  unsterblicher  Werke  aus  dem  reichen 
Grunde  seiner  Persönlichkeit  geschöpft  hat.  Das  Dichtungswerk 
trat  aber  doch  noch  von  Aufsen  an  ihn  heran;  er  hatte  sich  in  die 
Geschöpfe,  welche  es  ihm  zur  Verfügung  stellte,  mehr  hineinzuleben, 
als  dafs  sie  sich  als  Entäufserungen  seines  Innenlebens  darstellen. 
Ihre  Trauer,  ihre  Freude,  ihre  Empfindungsäufserungen  alle,  so 
reich,  so  innig,  so  fein  gegliedert  sie  sich  auch  zeigen,  haben  doch 
einen  typischen  Charakter.  Nicht  in  seinen  Personen,  sondern  mit 
ihnen  fühlt  der  Tondichter,  nicht  durch  sie,  sondern  an  ihnen  offen- 
bart er  sich.  Sie  sind  ihm  nicht  so  sehr  Organe  eigenen  Aus- 
druckes, sondern  Symbole.  Gluck  hatte  ohne  Zweifel  viel  zu  sagen; 
aber  fremde  Zungen  redeten  seine  Sprache.  Man  lauschte  in  seinen 
Worten  den  Schicksalen  Alcestes,  Armidens,  Iphigeniens;  war  es 
der  Anempfindung  gelungen,  sie  dem  Mitgefühle  recht  eindringlich 
darzulegen,  so  fragte  keiner  mehr,  was  etwa  von  den  Schicksalen 
des  Tondichters  selbst  damit  geoffenbart  sei.     Dafs  der  Kampf  auf 
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der  Bühne  einen  Kampf  in  seiner  Brust  zu  bedeuten  habe,  daran 
dachte  Niemand,  der  Tondichter  selbst  nicht,  welcher  wohl  mit 
seinem  Können,  nicht  aber  mit  seiner  Person  für  sein  Schaffen  ein- 
stehen zu  müssen  meinte. 

Die  gerühmte  Objektivität  im  dramatischen  Schaffen  erfuhr 
durch  eine  so  starke  Persönlichkeit ,  wie  Mozart,  einen  gewaltigen 
Stofs.  Der  Meister  der  Töne  bedurfte,  um  seine  Meisterschaft  zur 
vollsten  Entfaltung  zu  bringen,  des  den  tiefsten  Grund  seiner 
Persönlichkeit  aufregenden  Stoffes.  »O  wie  ist  mir  Mozart  innig 
lieb  und  verehrungswürdig,  dafs  es  ihm  nicht  möglich  war,  zum 
Titus  eine  Musik,  wie  die  des  Don  Juan ,  zu  Cosi  fan  tutte  eine 
wie  die  des  Figaro  zu  erfinden«  —  ruft  Richard  Wagner  aus.  In 
Beethovens  Symphonien  spricht  sich  ein  Doppelwesen  seiner  künst- 
lerischen Natur  aus,  welches  einerseits  in  der  Eroica,  andererseits  in 
der  Pastorale  seine  scharf  kennzeichnende  Ausdrucks  weise  findet. 
Ein  solches  Doppelwesen  schlummerte  in  Mozarts  Seele.  Der 
glückliche  Zufall  spielte  ihm  Stoffe  wie  Don  Juan  und  Die  Zauber- 
flöte in  die  Hand,  in  welchen  es  sich  nach  beiden  Richtungen  ent- 
falten konnte.  Beethoven  soll  zu  Rellstab  gesagt  haben :  »Opern 
wie  Don  Juan  und  Figaro  könnte  ich  nicht  komponieren.  Dagegen 
habe  ich  einen  Widerwillen.  Ich  hätte  solche  Stoffe  nicht  wählen 
können ! «  Dieser  Ausspruch  kennzeichnet  den  persönlichen  Charakter 
dieser  Stoffe;  er  kennzeichnet  auch,  in  welch'  hohem  Grade  das 
Bedürfnis  der  Aussprache  des  Persönlichen  bereits  erwacht  war. 

Man  bewundert  Mozarts  sich  namentlich  im  Don  Juan  und  im 
Figaro  aussprechendes  Charakterisierungstalent.  In  ihnen  fand  er 
Personen,  in  welche  er  sich  bis  zur  Fähigkeit  unmittelbaren  per- 
sönlichen Ausdruckes  einleben  konnte.  Sie  stellten  sich  gleichsam 
als  verschiedene  Seiten  seines  Wesens  dar;  in  ihren  Mund  ver- 
mochte er  die  Aussprache  von  Empfindungen,  deren  Ursprung  auf 
die  Tiefen  seiner  Persönlichkeit  zurückführte,  zu  legen.  Dies  ver- 
lieh seinen  Tönen  die  Wärme,  welche  in  ihnen  Ausströmungen 
seines  »Ich«  erkennen  läfst.  Seine  Meisterschaft  in  der  Behandlung 
der  Form  zeigt  sich  hier  als  Meisterschaft  in  ihrer  Besiegung. 
Nicht  dafs  ihm  die  Form  zu  Diensten  stand,  sondern  dafs  er  eine 
Persönlichkeit  besafs,  welche  er  trotz  der  beengenden  Form  zur 
Aussprache  zu  bringen  vermochte,  das  ist  das  Bewunderungswürdige 
in  den  genannten,  einen  Wendepunkt  bedeutsamster  Art  be- 
zeichnenden Werken. 
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Die  gerade  in  der  Oper  so  recht  ersichtlich  gemachte  Los- 
trennbarkeit des  Tones  vom  Worte  war  es,  welche  der  Anschauung, 
es  gäbe  eine  absolute  Musik,  d.  h.  eine  Musik,  welche  mit  der 
Persönlichkeit  gar  nichts  zu  schaffen  habe,  sondern  von  ihr  ab- 
gekehrt ein  freies,  nur  auf  Tonspielgesetzen  beruhendes  Dasein 
führe,  Nahrung  gab.  Hier  hatte  man  ja  das  Beispiel  vor  Augen: 
eine  Musik ,  welche  durch  ihre  Ablösung  von  der  Person ,  der  sie 
angehängt  war,  nicht  nur  an  Verständlichkeit  und  Wirksamkeit 
nichts  verlor,  sondern  noch  an  Reiz  durch  rein  instrumentale,  also 
dem  Naturleben  des  Tones  angehörende  Mittel  gewann.  Dabei 
lief  der  Irrtum  mit  unter,  das  für  ihre  Wirkung  Gleichgültige  oder 
sie  gar  Störende  sei  die  Person,  von  welcher  sie  sich  losgesagt 
habe.  Dem  aber,  was  auf  dem  Theater  als  menschliche  Figur  er- 
schien, war  alles  lebendig  Persönliche  fremd;  sie  war  eine  Mario- 
nette, die  der  Dichter  hingestellt  und  der  Musiker  mit  buntem 
Flitter  behangen  hatte.  Der  Hauch  künstlerischen  Schaffens, 
welcher  dem  Komponisten  in  der  Schöpfung  seiner  Tongebilde  ent- 
strömt, kam  ihr  nur  in  dem  Mafse  zu  statten,  in  dem  sich  der 
Komponist  mit  ihr  gelegentlich  zu  identifizieren  vermochte.  Die 
Identifizierung  lag  aber  nicht  im  Prinzipe,  ihre  Möglichkeit  stellte 
sich  nur  unter  ganz  besonderen,  ja  gerade  vom  Prinzipe  abweichen- 
den Umständen  ein. 

Nur  dort  geschah  sie,  wo  der  Komponist  gleichsam  sich  selbst 
singen  konnte,  wo  er  Lyriker  sein  durfte,  die  darstellende  Person 
also  er  selbst  war,  in  welchem  Falle  aber  ihre  besondere  Aufgabe, 
auch  diese  oder  jene  Theaterfigur  zu  sein,  überflüssig  erscheinen 
mufste.  Denn  deren  Leistung  war  die  des  Vorsingens,  nicht  aber 
die  Auslösung  einer  dramatischen  Notwendigkeit.  Je  mehr  man 
den  Tondichter  hörte,  desto  mehr  verschwand  die  Theaterfigur,  je 
mehr  seine  Persönlichkeit  in  den  Vordergrund  trat,  desto  überflüssiger 
stellte  sich  der  theatralische  Apparat  dar.  Eingeschnürt  in  Kostüme 
aller  Art,  in  Umgebungen  versetzt,  die  ihr  keine  ihre  innersten 
Nerven  berührenden  Impulse  gewährten,  vor  Aufgaben  gestellt,  die 
keinem  drängenden  Bedürfnisse  entsprachen,  sah  sich  die  künst- 
lerische Persönlichkeit  in  ihrem  künstlich  entfachten  Streben,  sich 
zu  entfalten,  nach  allen  Seiten  hin  beengt.  Immer  und  immer 
griffen  unsere  Komponisten  trotzdem,  gleichsam  vorahnend,  zur 
Theaterfigur.  Ihre  V^ersuche,  dem  Homunkulus  triebkräftiges  Leben 
einzuhauchen,  blieben  machtlos.     Die  Fähigkeit,  sich  selbst  auch  in 
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den  Schattengebilden  der  Bühne  zum  Ausdruck  zu  bringen,  in  ihnen 
die  eigene  Persönlichkeit  ausleben  zu  lassen,  konnte  dem  in  Tönen 
schaffenden  Künstler  erst  die  Erhebung  der  Tonkunst  zu  einer 
vollen,  freien  ungehemmten  Aussprache  des  »Ich«,  zurreinen  In- 
strumentalmusik, bringen.  In  der  Lyrik  der  Symphonie  mufste  die 
künstlerische  Persönlichkeit  vorerst  erstarken,  um  endlich  im  Ton- 
drama auch  durch  die  Medien  menschlicher  Gestalten  von  ihrem 
Walten  sichtbares  Zeichen  zu  geben. 

Der  Zug  zur  Subjektivierung  der  Musik  äufsert  sich  insbesondere 
auch  in  dem  Verhältnisse  zwischen  Wort  und  Ton,  welches  sich 
im  Liede  anbahnt.  Die  Lyrik  der  Lieddichtung  gebiert  aus  ihrer 
Stimmung  heraus  den  Ton.  In  ihr  ist  diesem  eine  Sphäre  ge- 
schaffen, in  welcher  er  zur  freien  Entfaltung  kommen  kann,  ohne 
mit  seiner  Aufgabe,  dem  Worte  zu  dienen,  in  Zwiespalt  zu  geraten. 
Wie  nach  Nietzsches  geistvoller  Ausführung  die  Tragödie,  ist  auch 
die  Lieddichtung  aus  dem  Geiste  der  Musik  geboren.  Diesen  Geist 
hat  sie  nur  zu  beschwören,  um  zur  vollen  Erfüllung  dessen  zu 
kommen,  was  ihr  Entfaltung  und  Gestaltung  geliehen  hatte. 

Den  Prozefs,  welcher  sich  durch  Wagner  im  Tondrama  voll- 
zieht, sehen  wir  im  Liede  vorbereitet.  Der  Komponist  identifiziert 
sich  mit  dem  Dichter,  um  mit  den  Worten  dieses  ein  Selbsterlebtes 
in  Tönen  auszusprechen.  Seine  Persönlichkeit  ist  unmittelbar  in 
Anspruch  genommen ;  wie  er  leidet,  wie  er  jubelt,  wie  er  liebt,  das 
soll  kund  werden  in  seinen  Tönen.  Der  Dichter  tritt  zurück,  nicht, 
wie  in  der  alten  Oper,  darum,  weil  seine  Mitthätigkeit  kaum  Be- 
achtung verdient,  sondern  deshalb,  weil  er  im  Musiker  das  Organ 
gefunden  hat,  in  gesteigerter  Weise  auszudrücken,  was  er  zu  sagen 
hatte,  weil  seine  Persönlichkeit  im  Ausdrucke  seiner  Schöpfung  ganz 
zusammengefallen  ist  mit  der  Persönlichkeit  des  Musikers,  weil 
beide  sich  an  der  Quelle  getroffen  haben,  welche  noch  keine 
Scheidung  in  verschiedene  Richtungen  des  persönlichen  Ausdruckes 
kennt.  Wir  sind  gewohnt  in  den  Liedern  eines  Schubert,  Schumann, 
Robert  Franz,  Brahms,  Hugo  Wolf  weder  selbständige  Tonstücke, 
noch  auch  blofse  Ergänzungen  des  dem  Dichter  eigenen  Wortaus- 
druckes, sondern  ureigene,  ihrer  Persönlichkeit  angehörige  und  sie 
zur  vollen  Entäulserung  bringende  Schöpfungen  zu  erblicken,  in 
welchen  die  Durchdringung  der  Persönlichkeit  des  Dichters  und 
der  des  Musikers  jede  Sonderbeachtung,  jede  Hinlenkung  auf  ein 
etwa  divergierendes  Interesse  an  jener  ausschliefst.     Wort  und  Ton 


Die  künstlerische  Persönlichkeit  503 

vereinigen  sich  im  Dienste  der  Persönlichkeit,  auf  welche  sie  nicht 
blofs  in  der  Bedeutung  als  Symbol  hinweisen,  sondern  als  deren 
unmittelbarer  Ausdruck  sie  sich  darstellen. 

Wird  man  in  diesem  Zurückgehen  des  Kunstschaffens  auf  das 
Gebiet  der  Persönlichkeit  nicht  eine  Einschränkung  erblicken? 
Wird  man  nicht  sagen :  die  Kunst,  welcher  ja  der  ganze  Reichtum 
der  Welt  zur  Gestaltung  und  Umgestaltung  offen  stünde,  welcher 
sich  kein  Objekt  des  Aufsenlebens,  vom  massigen  Felsblock  bis  zum 
duftigen  Ton,  entziehen  dürfte,  die  Kunst  soll  sich  nach  der  er- 
örterten Anschauung  eingeengt  zeigen  in  den  Gesichtskreis  einer 
Person,  abhängig  von  ihrer  der  Natur  gegenüber  so  machtlosen 
Schaffenskraft,  statt  aus  der  Kraft  jener,  aus  deren  vergänglichem 
Lebenshauche  ihr  Leben  ziehen?  Alle  die  mannigfaltigen  Formen, 
deren  sie  sich  bedient,  sie  sollen  uns  nicht  ein  neuerliches  Zeugnis 
für  die  die  Wunder  der  Aufsenwelt  gestaltende  unbekannte  Macht 
sein,  sie  sollen  vielmehr  nur  soweit  Geltung  haben,  als  sie  dem 
winzigen  Wesen,  das  sich  Künstler  nennt,  als  dessen  persönlicher 
Ausdruck  angehören,  wie  etwa  der  Atem  seiner  Brust,  das  Zucken 
seiner  Wimpern,  der  Schlag  seines  Herzens?  Läge  darin  nichteine 
Herabsetzung   des   als   so  hoch  angenommenen  Wertes  der  Kunst? 

Wer  so  fragt,  hat  das  Wesen  der  Persönlichkeit  nicht  erfafst, 
er  hat  insbesondere  nicht  erfafst,  dafs  jene  unbekannte  Macht, 
welche  wir  in  der  Erscheinung  der  Aufsenwelt  bewundern ,  ihren 
Sitz  nur  in  der  Persönlichkeit  hat.  Die  Persönlichkeit  ist  nicht 
erschöpft  mit  dem,  was  der  Tag  von  ihr  offenbart.  In  dem 
beschränkten  Vorstellungskreise,  welcher  den  Bedürfnissen  ihres 
alltäglichen  Begehrens  und  Erkennens  zur  Verfügung  steht, 
giebt  sich  gerade  das  nicht  kund,  was  ihr  Wesen  ausmacht,  nämlich 
ihre  Produktivität.  Den  gewohnheitsmäfsigen  Reaktionen  des  Tages 
werden  die  Reizempfindungen,  denen  sie  entspringen,  zu  Objekten. 
Was  an  diesen  sogenannten  Objekten  Subjekt,  d.  i.  Selbstschöpfung 
ist,  kommt  gar  nicht  mehr  in  Betracht.  Man  mifst,  wägt  und 
zählt  Vorstellungsverbindungen,  welche  sich  den  gewohnten  Reak- 
tionsbahnen darbieten,  in  ihren  Verhältnissen  zu  einander;  das  da- 
bei selbstthätige  »Ich«  wird  nicht  in  Vergleich  gezogen.  Zum 
Verständnisse  der  so  sich  bildenden  Aufsenwelt  scheint  eine  tiefere 
Inanspruchnahme  des  Ichgefühles,  wenn  ich  mich  dieses  Ausdruckes 
bedienen  darf,  nicht  erforderlich.  Das  Ich  hantiert  dabei  mit 
fertigen    Dingen,    ohne    sich    bewufst    zu    werden,    was   es    selbst 
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in  einer,  durch  gewohnheitsmäfsige ,  bis  an  die  Ursprünge  seines 
Daseins  zurückreichende  Anwendung  gleichsam  automatisch  ge- 
wordenen Thätigkeit  zur  Fertigstellung  dieser  Dinge  mit  bei- 
getragen hat.  Dem  Gewordenen  gegenüber  wird  es  des  Werdens 
nicht  mehr  inne.  Es  bedarf  der  Überwindung  dieses  Gewordenen, 
der  Auflösung  seiner  Starrheit,  der  Durchdringung  seiner  Elemente 
mit  neuem  Werdefeuer,  um  sich  der  Last  zu  entledigen,  welche 
sich  als  sogenannte  Aufsenwelt  verdunkelnd  vor  die  Urquelle  alles 
Daseins  geschoben  hat.  Dies  in  sich  zu  vollbringen,  ist  der  Künstler 
berufen.  In  ihm  giert  die  Seele,  wieder  aus  dem  Aufsensein  in 
sich  einzusaugen,  was  sie  als  ein  ursprünglich  ihr  Eigenes  ihm  ge- 
geben, und  so  sich  vom  Neuen  die  preisgegebene  Welt  zu  erobern. 
Dem  durch  kein  Begehren  profaner  Art,  durch  keinen  auf  äufsere 
Zwecke  gerichteten  Erkenntnistrieb  getrübten  Auge  des  Künstlers 
erschliefst  sich  das  unerschöpfliche  Traumreich  der  Phantasie.  Die 
müden  Organe  des  Tages  ruhen  und  entziehen  so  seinem  schauenden 
Auge  den  durch  sie  vermittelten  gewohnten  Vorstellungsinhalt. 
Was  sonst  in  ihm  lebt  und  webt,  gewöhnlich  unter  die  Schwelle 
des  beschränkten  Bewufstseins  hinabgedrückt,  rückt  nun  in  das 
Blickfeld  seines  unbeirrten  Schauens.  Ein  ihm  sonst  verborgenes 
Leben  wird  in  ihm  wach,  die  Schranken  seines  Bewufstseins  fallen, 
verdämmernd  bis  in  unendliche  Tiefen  erschliefsen  sich  seinem 
Blicke  die  reichen  Schächte  seines  unbegrenzten  Innenwesens,  aus 
welchen  er,  im  Genüsse  seines  ihm  nun,  im  Zustande  künstlerischer 
Begeisterung  zugänglich  gewordenen  Reichtums,  sich  eine  eigene 
Welt  schafft,  sich  als  den  Schöpfer  einer  solchen  fühlt.  Von  dem 
Augenblicke  an,  in  welchem  er  sich  selbst  in  dieser  Art  gefunden 
hat,  befindet  er  sich  in  einer  Sphäre,  in  welcher  egoistische,  zur 
Differenzierung  in  Einzelwesen  führende  Antriebe  keine  Macht 
mehr  haben.  Das  Verständnis,  welches  er  in  seinem  Schaffen  bei 
Anderen  heischt,  hat  nichts  gemein  mit  jener  Verständigung,  welche 
sich  als  eine  Notwendigkeit  der  Spaltung  in  eine  Unsumme  von 
Interessensphären  ergiebt,  die  in  der  Form  von  Einzelwesen  an- 
einanderprallen  und  nun  im  sogenannten  Kampfe  ums  Dasein  ihre 
Existenzbedingungen  suchen. 

Das  Leben,  welches  ihn  erfafst  hat,  teilt  sich  auch  dem  seine 
Kunstbethätigung  Geniefsenden  mit;  dieser  wird  produktiv  in 
gleichem  Sinne.  Auch  sein  Innenleben  wird  ihm  an  einer  Stelle 
kund,  an  welcher  das  verstummt  ist,  was  ihm  als  Einzelwesen  einen 
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besonderen,  Anderen  sich  feindlich  gegenüberstellenden  Interessen- 
kreis angewiesen  hat.  Ihm  thut  sich  eine  Welt  hinter  der  be- 
schränkten seiner  Einzelbestrebungen  auf.  In  dieser  fühlt  er  sich 
mit  dem  Künstler  eins.  Seine  Persönlichkeit  hat  sich  ihm  in  ihrer 
Identität  mit  der  des  Künstlers  erschlossen. 

Die  Bedeutung  der  Persönlichkeit  in  der  Kunst  ist  stets  an- 
erkannt worden,  freilich  mehr  instinktiv,  als  klar  bewufst.  Die 
Grenze  zwischen  Kunst  und  Kunstfertigkeit,  zwischen  Persönlichkeits- 
und Zweckbethätigung  war  stets  scharf  gezogen.  Kein  Versuch 
verstandesmäfsiger  Betrachtung,  Einteilungsgründe  von  anderen 
Gesichtspunkten  aus  einzuführen  und  jene  damit  zu  verwischen,  hat 
dies  vermocht.  Man  ahnte,  fühlte,  ja  bekräftigte  es  mit  dem  Un- 
gestüm der  Begeisterung,  dafs  es  sich  in  der  Kunst  um  etwas 
Anderes  handle,  als  um  die  Werte  des  Fleifses,  der  Geschicklichkeit, 
der  Findigkeit  bei  anderen  Hervorbringungen.  Dem  Kunstschaffen 
war  stets  eine  Sphäre  angewiesen,  der  man  mit  heiliger  Scheu 
nahte ;  der  Künstler  erschien  als  der  Gottbegeisterte,  der  Seher,  der 
Priester,  das  Kunstwerk  als  ein  hehres  dem  Schutze  der  Nation  vor 
Allem  empfohlenes  Gut,  und  selbst  die  entgötterten  Zeiten  materia- 
listischer Anschauung  vermögen  das  Bekenntnis  nicht  zu  unterdrücken, 
dafs  es  sich  im  Kunstwerke  noch  um  etwas  handle,  was  sich  dem  Mafs- 
und  Zählapparate   der   sogenannten   exakten  Wissenschaft   entzieht. 

Vom  echten  Kunstwerke  fordert  man,  dafs  es  ursprünglich  sei. 
Die  Sprache  giebt,  wie  so  häufig,  auch  mit  diesem  Worte  Zeugnis 
von  der  Tiefe  und  Klarheit  des  ihrem  unbewufsten  Bilden  zu 
Grunde  liegenden  Prozesses.  Ursprünglich  sein,  das  heifst,  einer 
Urquelle  entspringen,  also  nicht  gemacht  sein,  sondern  geworden, 
nicht  etwa  blofs  berührt  sein  von  belebender  Kraft,  sondern  ihr  ur- 
eigenes Produkt.  Zwei  Bedeutungen  sind  es,  in  welche  sich  der 
Begriff  der  Ursprünglichkeit  im  Sprachgebrauche  zerlegt:  die  eine 
deutet  auf  den  gemeinsamen  Urgrund  alles  Werdens  hin;  die  andere 
hält  ein  Unterscheidendes,  ein  sich  von  anderen  Erscheinungen 
Abhebendes  im  Auge.  »Originell«  müsse,  wie  der  vulgäre  Aus- 
druck für  diese  Bedeutungsrichtung  auch  lautet,  das  Kunstwerk 
sein.  Mit  der  Anforderung  der  Ursprünglichkeit  an  das  Kunstwerk 
berührt  man  nach  beiden  Richtungen  hin  den  von  ihm  nicht  zu 
trennenden  Begriff  der  Persönlichkeit. 

Leitet  nun  die  Persönlichkeit  einerseits  den  Blick  in  die  Tiefen 
des  Innenwesens  alles  Daseins,  in  welchen  sich  das  Unterscheidende 
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der  Einzelexistenzen  immer  mehr  verliert,  so  kennzeichnet  sie  sich 
doch  wieder  andererseits  in  ihrem  Auslaufen  bis  zu  den  Erscheinungs- 
formen des  Tages  als  ein  Eigenes,  Selbständiges,  sich  mit  Ent- 
schiedenheit Anderen  Gegenüberstellendes  und  sich  von  ihnen  Ab- 
hebendes. Ich  möchte  sagen,  sie  trägt  aus  ihrem  Innenleben  die 
Macht  ihres  in  sich  gegründeten,  unabhängigen,  selbstherrlichen 
Wesens  in  jene  Sphäre  des  Daseins,  in  welcher  sie  als  Einzel- 
existenz in  die  Erscheinung  tritt,  gleich  wie  der  Zweig  von  der 
Kraft  seiner  Wurzel  durch  seine  Selbständigkeit  und  Eigenentfaltung 
anderen  Zweigen  gegenüber  Zeugnis  giebt.  Die  Impulse  der  Per- 
sönlichkeit entspringen  gemeinsamem  Urgründe;  jeder,  der  durch 
Mitempfindung  an  ihnen  teilnimmt,  fühlt  in  ihnen  sich  selbst.  Ihre 
Ausdrucksformen  bezeugen  ihre  Ursprünglichkeit  dadurch,  dafs  sie 
durch  keine  dem  Aufsenleben  angehörende  Konvention  bestimmt 
sind.  Die  Verständlichkeit  und  Übereinstimmung,  welche  die 
Konvention  herzustellen  sucht,  sind  nur  trügender  Schein,  nur 
Tünche,  welche  oberflächlich  über  die  Buntheit,  Verschiedenheit, 
Unvereinbarkeit  der  Einzelbestrebungen  hinwegzutäuschen  sucht- 
die  wirkliche  Identifizierung,  wie  sie  sich  in  den  Tiefen  der  Per- 
sönlichkeiten zu  vollziehen  vermag,  kann  an  der  Oberfläche  des 
Tages  nicht  stattfinden. 

Schaffen  und  Genufs  des  Kunstwerkes  führen  zu  solcher  Identi- 
fizierung. Das  Kunstwerk  mufs  den  Geniefsenden  in  jene  Tiefen 
führen,  welchen  es  entsprungen  ist.  So  nur  erfüllt  es  seine  Auf- 
gabe. Der  Augenblick  des  Genusses  eines  Kunstwerkes  ist  also  zu- 
gleich auch  ein  sich  Versenken  in  die  Seele  des  schaffenden  Künstlers, 
ein  sich  Versenken  in  sich  selbst,  ein  Zurückdrängen  an  jene 
Quellen,  welche  Beiden  gemeinsam  sind.  Wenn  Leibnitz  sagt,  die 
Monaden  hätten  keine  Fenster,  so  war  ihm  die  Wirkung  der  Kunst, 
in  welcher  sich  die  Fenster  der  Monaden  zu  gegenseitiger  Be- 
grüfsung  öffnen,  nicht  gegenwärtig. 

Haben  wir  im  Laufe  unserer  Ausführungen  verfolgt,  wie  die 
Persönlichkeit,  uranfänglich  zusammenfallend  mit  der  Person  in 
ihren  körperlichen  Ausdrucksformen,  allmählich  sich  immer  mehr 
vertiefend,  namentlich  in  der  Tonkunst  das  Mittel  zu  immer  leben- 
digerer Entäufserung  findet,  so  werden  wir  nun,  anknüpfend  an  die 
letzten  Ausführungen  darüber,  uns  zu  fragen  haben,  wie  sich  dieser 
bis  nun  in  der  Instrumentalmusik  einen  Gipfelpunkt  erreichende 
Entwicklungsgang  weiter  gestaltet.    In  der  Instrumentalmusik  wird 
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der  Ton  das,  was  er  im  Dienste  der  Persönlichkeit  zu  sein  berufen 
ist,  lyrischer  Ausdruck.  Als  solcher  steht  er  förmlich  im  Gegen- 
satze zu  seiner  Verwendung  zu  dramatischen  Zwecken.  Seine 
Fähigkeit  des  lyrischen  Ausdruckes  wird  in  der  Oper  zunächst 
durch  Absichten  beirrt,  welche  er  im  Munde  der  auftretenden  Per- 
sonen zu  verfolgen  hat 

Nur  wenn  es  dahin  kommen  könnte,  dafs  auch  in  der  musi- 
kalisch-dramatischen Darstellung  Alles  zum  lyrischen  Ergufs  würde, 
dafs  die  Wärme  ursprünglicher,  selbstpersönlicher  Erfahrung  und 
Empfindung  Teil  hätte  an  dem  Ausdrucke  dieser  Musik,  dann  und 
nur  dann  könnte  man  sagen,  dafs  auch  in  ihr,  und  zwar  in  ihr  in 
höherem  Grade  als  in  jeder  anderen  Kunstform,  die  Persönlichkeit 
des  Künstlers  in  ihrer  den  Kunstgehalt  bedingenden  vollen  Macht 
uns  gegenübertrete;  in  höherem  Grade  sage  ich,  weil  sich  in  den 
vor  unseren  Augen  agierenden,  den  Seelenhauch  des  Künstlers  in 
allen  ihren  Kundgebungen  ausströmenden  Personen  Hülfen  dar- 
bieten, welche  es  uns  gar  nicht  mehr  verkennen  lassen,  dafs  wir  es 
in  den  ihnen  vom  Künstler  verliehenen  Ausdrucksarten  mit  einem 
Persönlichen  und  nicht  etwa  mit  einem  blofsen  Tonspiele,  mit  einem 
leeren  Scheine  zu  thun  haben.  Um  dazu  zu  gelangen,  dürfte  die 
Dichttmg  dem  Künstler  freilich  nicht  von  Aufsen  gegeben  sein,  in 
ihr  müfste  sich  ein  inneres  Erlebnis  des  Künstlers  gestalten;  die 
Musik  dürfte  freilich  nicht  Anspruch  darauf  machen,  auch  für  sich 
als  Tonspiel  etwas  gelten  zu  wollen;  sie  müfste  dieses  Erlebte  als 
ein  zur  Aussprache  Drängendes  darlegen.  Und  dieses  Erlebnis 
müfste  sich  an  einen  es  Verstehenden,  seine  Aussprache  an  einen 
zu  gleicher  Aussprache  Gedrängten,  Mitempfindenden  wenden,  um 
so  das  Wunder  der  Kunst  zu  vollbringen:  das  Erwecken  der 
Persönlichkeit  in  der  Identifizierung  mit  der  Persönlichkeit  des 
Künstlers. 

Ich  sagte:  müfste  und  dürfte,  glaube  aber,  nicht  erst  darauf 
hinweisen  zu  müssen,  dafs  in  der  That  die  Geschichte  der  Ton- 
kunst bereits  den  Schlufs  gezogen  hat,  welcher  sich  als  ein  not- 
wendiges Ergebnis  über  die  Symphonie  Beethovens  hinaus  darstellt. 
Nicht,  dafs  Richard  Wagner  ein  Dichter  war,  noch  dafs  er  ein 
Musiker  war,  noch,  dafs  er  sowohl  das  Eine  als  auch  das  Andere 
war,  hat  ihm  seine  Bedeutung  als  Schöpfer  des  Tondramas  gegeben. 
Dafs  in  ihm  Wort  und  Ton  Ausdruck  seiner  Persönlichkeit  sind,  in 
welcher   sie   sich   an  der  gleichen  Ursprungsquelle  treffen  und  ver- 
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binden,  dals  seine  Stoffe  sich  als  Schattenbilder,  als  Objektivierungen 
eigener  innerer  Erlebnisse  darstellen,  dafs  sich  in  die  von  ihm  ge- 
schaffenen Gestalten  verschiedene  Seiten  seines  eigenen  Wesens 
zerlegen,  um  deren  Widerstreit  in  ihrer  Gegenüberstellung  vor  die 
Sinne  zu  führen,  dafs  also  sein  Dichten  kein  Zugeständnis  an  die 
Musik,  sein  Musizieren  kein  Anempfinden  an  die  Dichtung  w^ar, 
dafs  sie  vielmehr  beide  in  ihrer  Vereinigung  Ausdruck  der  Persönlich- 
keit sind,  das  ist  es,  v^ras  seinen  Werken  ihre  Einheit,  ihre  Tiefe, 
ihre  Wärme,  ihren  ungetrübten  Kunstwert  verleiht. 

Wie  bei  Beethoven  jede  seiner  Symphonien,  überhaupt  jedes 
seiner  gröfseren  Werke,  eine  Entw^icklungsphase  seiner  Persönlich- 
keit bedeutet,  ist  dies  auch  bei  Richard  Wagners  Schöpfungen  der 
Fall,  nur  dafs  die  Persönlichkeit  hier  noch,  ich  möchte  sagen,  in 
konkreter  Form  hervortritt,  weil  sie  sich  durch  Organe  mitteilt, 
welche  uns  den  persönlichen  Charakter  seiner  Offenbarungen  so 
recht  sinnlich  vor  Augen  rücken.  In  Richard  Wagner  hat  sich 
der  Zug  der  Kunstentwicklung  nach  dem  Ausdrucke  der  Persönlich- 
keit hin  in  recht  augenfälliger  Weise  kundgegeben. 

Davon  aber,  dafs  es  dem  Volke  um  Persönlichkeiten  und  nicht 
blofs  um  tote  Werke  zu  thun  ist,  und  dafs  es  nur  im  beseelenden 
Hauche  solcher  jene  wirkliche  Förderung  durch  die  Kunst  erfährt, 
welche  ihr  ihre  Bedeutung  verleiht,  giebt  ein  das  Verhältnis  zwischen 
Künstler  und  Volk  erfassender  Blick  in  die  Geschichte  der  Kunst 
genügenden  Aufschlufs.  Nur  Persönlichkeiten  haben  sich  in  ihr 
lebendig  erhalten,  während  gar  viele  Kunstwerke,  denen  ihr  Wert 
nicht  abgesprochen  werden  darf,  ihre  Unsterblichkeit  nur  als  Denk- 
male der  Wissenschaft  feiern,  oder  trotz  ihrer  zweifellosen  Wirkung 
im  Strome  der  Zeit  versinken.  Kein  Künstler  darf  sich  über  Un- 
recht beklagen,  wenn  sein  etwa  durch  günstige  Umstände  ge- 
fördertes, dem  schöpferischen  Augenblick  entsprungenes  Werk  ihm 
doch  noch  nicht  jene  Bedeutung  sichert,  welche  in  dunklem  Drange 
das  Volk  seinen  grofsen  Sehern  und  Propheten  auf  dem  Gebiete 
der  Kunst  beimifst.  Das  Werk  ist  ihm  nur  von  Bedeutung  als 
Offenbarung  der  Persönlichkeit,  diese  will  es  hinter  ihm  erblicken, 
bewundern,  lieben.  Die  Unerschöpflichkeit  der  sie  durchflutenden 
Schaffensquelle  soll  sie  bewähren;  an  sie  will  der  dürstende  Geist 
dringen,  aus  ihr  Labung  und  Trost  holen.  Das  ist  aber  nur  dann 
in  vollem  Mafse  möglich,  wenn  der  den  Künstler  in  seinem  Schaffen 
beseelende    Drang    selbst    von    dieser    Unerschöpflichkeit    Zeugnis 
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giebt.  Nicht  sein  Werk  an  sich,  sondern  sein  Schaffen,  als  dessen 
Ergebnis  es  sich  zeigt,  ist  der  letzte  Gegenstand  unseres  Interesses. 

Was  wir  den  Genius  nennen,  das  zeichnet  sich  durch  die  Un- 
versiegbarkeit seiner  Schöpfungskraft,  durch  deren  Bethätigung 
nach  allen  Richtungen  seines  Wirkens  hin,  durch  das  Gepräge  der 
Ursprünglichkeit  in  allen  seinen  Kundgebungen  aus.  Der  geniale 
Augenblick,  welchem  eine  vereinzelte  Bethätigung,  etwa  ein  Kunst- 
werk, entspringt,  lüftet  den  Schleier,  welcher  die  Geheimnisse  in 
den  tiefen  Werkstätten  des  Lebens  verhüllt,  läfst  ihn  aber  sofort 
wieder  fallen,  wenn  die  Bethätigung  sich  nicht  als  Entäufserung 
einer  sich  solcher  Bethätigungen  gleichsam  als  natürlicher  Ausdruck 
bedienenden  Persönlichkeit  erscheint.  Denn  die  Kunst  ist  nicht  ein 
Fach,  welches  seine  Leistungen  mit  dem  erschöpft,  was  das  W^rk 
für  sich  bestätigt,  sondern  sie  ist  ein  Entäufserungsprozefs ,  dessen 
Zeugnis  das  Werk  ist. 

In  der  Kunst  zählt  nur  die  Persönlichkeit.  Mit  diesen  Worten, 
mit  welchen  wir  unsere  Ausführungen  begannen,  können  wir  sie 
nun  auch  schliefsen. 

Und  fragen  wir  noch,  was  sich  etwa  daraus  für  unser  Streben 
auf  dem  Kunstgebiete  ableiten  lasse ,  so  mufs  die  Antwort  lauten : 
Bildet  Persönlichkeiten  aus!  Gewifs!  Die  Erziehung  schafft  keine 
Persönlichkeiten,  sie  kann  aber  solche  erdrücken,  sie  kann  sie  da- 
von ableiten,  sich  selbst  und  damit  die  Quelle  ihres  Gedeihens  zu 
finden.  Dies  ist  (und  das  ist  das  Schlimmste)  nicht  nur  eine  Mög- 
lichkeit, welcher  sie  ausgesetzt  ist,  es  ist  vielmehr  leider  heutzutage 
noch  immer  das,  freilich  unbewufst  verfolgte  Ziel  der  künstlerischen 
Erziehung.  Dafür,  die  Persönlichkeit  im  werdenden  Künstler  zu 
fördern,  geschieht  so  viel,  wie  gar  nichts-  man  ist  noch  nicht  ein- 
mal zur  Erkenntnis  gekommen,  dafs  die  Persönlichkeit  in  der  Kunst 
überhaupt  eine  Rolle  zu  spielen  habe.  Darauf  vielmehr,  sie  zu  ver- 
kümmern, sie,  wo  sie  sich  rühren  will,  zurückzudrängen,  ihr  ihre 
Entfaltung  möglichst  zu  verlegen,  darauf  ist  das  ganze  S3'stem 
gerichtet.  Und  der  Funke,  welcher  im  Jünger  erstickt  ist,  er  soll 
im  Meister  wieder  aufglimmen,  in  ihm  zur  belebenden  Flamme 
werden  ? 

Trostlos  sehen  wir  Deutsche  unsere  Künstler  gerade  auf  dem 
Gebiete,  welches  uns  unserer  Natur  und  Anlage  nach  zugewiesen 
scheint,  auf  dem  des  Tondramas  herumirren,  emsig  nach  Stoffen 
überall  suchen,   nur   nicht  dort,  wo  sie  einzig  zu  suchen  wäre,  die 
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köstliche  Kraft  in  den  Versuchen,  Totes  zu  beleben,  vergeuden,  zu- 
letzt gar  im  Gefühle  eigener  Ohnmacht  sich  hülfeflehend  in  die 
Fremde  wenden,  um  sich  von  dort  her  das  Geheimnis  des  Erfolges 
zu  erbetteln,  und  so  den  Gott  verleugnen,  um  dem  Götzen  zu 
opfern. 

Findet  euch  selbst !  Darauf  kommt  es  an.  Bildet  in  euch 
die  Gabe,  etwas  zu  erleben,  denn  nur  das  Leben  vermag  wieder 
Leben  hervorzubringen! 


ZUR  KÜNSTLERISCHEN  PERSÖNLICHKEIT 


Meine  Schrift  >^Die  künstlerische  Persönlichkeit«,  hat  in  den 
Nummern  18  und  19  Ihres  geschätzten  Blattes*)  eine  eingehende  Be- 
sprechung aus  der  sehr  achtenswerten  Feder  des  Herrn  Dr.  Robert 
Hirschfeld  erfahren.  Es  ist  nicht  meine  Gewohnheit,  gegen  Kritiken 
zu  polemisieren.  Im  vorliegenden  Falle  hat  es  sich  aber  nicht  um 
eine  Kritik,  sondern  um  die  Gegenüberstellung  verschiedener  An- 
schauungen gehandelt.  Diese  giebt  mir  einen  willkommenen  Anlafs, 
die  meinigen  sowie  auch  die  sich  ihnen  entgegenstellenden  in  den 
scharfen  Umrissen,  welche  sich  aus  ihrem  Zusammenhalte  ergeben, 
ins  Auge  zu  fassen  und  damit  ein  Wesentliches  zur  Klärung  des 
Verständnisses  dessen,  was  ich  meine,  sowie  auch  zur  Beseitigung 
von  Mifsverständnissen  zu  leisten.  Man  liest  heutzutage  Be- 
sprechungen lieber  als  die  besprochenen  Schriften,  und  dabei 
kommen  begreiflicherweise  die  letzteren  zu  kurz;  das  wäre  aber 
das  Geringere.  Auch  die  von  ihnen  vertretenen  Standpunkte  treten 
dem  Leser  nur  in  gebrochenem  Lichte  vor  die  Augen,  was  dem- 
jenigen, welchem  es  daran  gelegen  ist,  für  seinen  Standpunkt  Köpfe 
und  Herzen  zu  gewinnen,  nicht  frommen  kann.  Mir  ist  daran 
gelegen. 

Vor  Allem  muls  ich  meiner  Befriedigung  Ausdruck  geben, 
dafs  Dr.  Hirschfeld  meinen  Anschauungen  nun  doch  bedeutend 
näher  steht,  als  in  jenen  Zeiten,  in  welchen  er  sie,  meine  ^^ Musik 
als  Ausdruck«  besprechend,  für  »alte  Dinge  erklärt,  welche  der 
Autor  kaum  in  neuer  Form  vorbringt«  u.  s.  w.  (Allg.  öst.  Literatur- 
zeitung vom  10.  September  1885  Nr,  14  und  Allg.  Kunstchronik 
vom  6.  Juni  1886.)  Meine  Schrift  ^Die  künstlerische  Persönlich- 
keits ist  die  unabweisbare  Folgerung  der  in  meinen  Büchern  T>Die 
Musik  als  Ausdrucks  und  ^Das  Jenseits  des  Künstlers«,  ver- 
tretenen Ideen.     Dr.  Hirschfeld  gesteht  mir  nun  zu,  dafs  ich  damit 


*)  Neue  Musikalische  Presse,  Wien.     VII.  Jahrgang.    Anm   d.  H. 
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das  Wissen  um  die  Kunst  nach  der  physiologischen  und  psycho- 
logischen Seite  hin  gefördert  habe.  Dieses  Bekenntnis  fordert  meine 
volle  Anerkennung  heraus;  die  gleiche  Ehrenhaftigkeit  wäre  nicht 
jedem  kritischen  Gegner  zuzutrauen.  Um  so  eingehendere  Be- 
achtung verdienen  seine  jetzigen  Ausführungen,  um  so  lebhafter 
mufs  mein  Wunsch  sein,  sie  dort,  wo  ich  sie  berichtigen  zu  können 
glaube,  zum  Gegenstand  erläuternder  Betrachtungen  zu  machen. 

Ich  habe  meiner  Schrift  den  Satz  vorangestellt:  In  der  Kunst 
zählt  nur  die  Persönlichkeit.  Das  Wörtchen  »nur'<  ist  es  nun, 
welches  Dr.  Hirschfeld  beanstandet.  Und  doch  spricht  gerade 
dieses  »nur«  das  Wesen  meiner  Anschauung  aus.  Davon  darf  nicht 
das  Mindeste  aufgegeben  werden,  sowie  ein  Fafs  auch  nicht  das 
kleinste  Loch  bekommen  darf,  wenn  nicht  der  ganze  Inhalt  aus- 
rinnen soll.  Dafs  die  Kunst  im  Gegensatze  von  allen  anderen 
Bethätigungen  auf  dem  Gebiete  des  Hervorbringens  Ausdruck  der 
Persönlichkeit  ist,  und  dafs  dort  keine  Kunst  ist,  wo  der  Ausdruck 
einer  Persönlichkeit  fehlt,  gerade  das,  und  nicht  mehr  und  nicht 
weniger  wollte  ich  aussprechen.  Hätte  ich  gesagt:  »In  der  Kunst 
zählt  die  Persönlichkeit«,  so  hätte  Dr.  Hirschfeld  recht.  Auch  in 
der  Politik  zählt  die  Persönlichkeit;  auch  an  einem  Werke  der 
Industrie  hat  die  hervorbringende  Persönlichkeit  einen  Anteil ;  selbst 
die  Köchin,  welche  einen  Teig  knetet,  ist  mit  ihrer  Person  dabei. 
Wird  man  aber  sagen  können,  dafs  nur  die  Persönlichkeit  in  der 
Politik  zähle?  Machiavelli  war  ein  grofser  Politiker  —  warum? 
Weil  er  etwa  seine  Persönlichkeit  einsetzen  zu  müssen  gemeint 
hätte?  Heuchelei  und  Lüge  vielmehr,  also  der  Gegensatz  des 
persönlichen  Eintretens,  waren  die  Grundsätze  seiner  Politik,  das 
Gleiche  bei  Metternich  u.  a.  In  der  Politik  zählen  häufig  auch  der 
Zufall,  die  erlangte  Gewandtheit,  auch  wohl  ein  redliches  Bestreben, 
insbesondere  der  äufsere  Erfolg,  lauter  Dinge,  welche  mit  dem,  was 
ich  die  Persönlichkeit  nenne  und  als  solche  darzustellen  mich  be- 
mühe, nicht  im  Entferntesten  zusammenfallen.  Die  Persönlichkeit 
kann  ja  auch  das  Ihrige  dabei  thun;  wir  sehen  dies  an  Bismarck. 
Niemand  wird  aber  sagen  können,  dafs  die  Ergebnisse  der  Politik 
ihren  Wert  nur  der  Persönlichkeit  verdanken,  oder  dafs  gar  in 
ihnen  sich  unmittelbar  eine  Persönlichkeit  ausspreche. 

Ich  frage  aber,  ob  ich  von  einem  Kunstwerke  die  Persönlich- 
keit des  Künstlers  abstreifen  kann,  ohne  ihm  damit  dasjenige,  wo- 
durch es  als  Kunstwerk  besteht,  ohne  ihm  seinen  Wert  als  solches 
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wegzunehmen?  Die  Bewegung  des  Mundes,  das  Winken  des 
Auges,  der  Laut  der  Sprache,  sind  sie  nicht  etwas  ganz  Anderes 
etwas  wesentlich  Anderes,  wenn  ich  sie  als  Ausdruck  erfasse,  als 
wenn  ich  etwa  nur  die  Linien,  die  Formen  der  Schallschwingungen, 
in  welchen  sie  sich  äufsern,  in  Betracht  ziehe?  Genau  in  diesem 
Verhältnisse  steht  das  Kunstwerk  zur  Persönlichkeit  des  Künstlers 
und  es  verschlägt  dabei  nichts,  dafs  es  sich  von  ihm  zu  einem 
selbständigen  Dasein  abgelöst  hat.  Freilich  kann  es  so  auch  blofs 
in  seinen  Linien,  Formen,  Farben,  äufseren  Bewegungen  betrachtet 
werden,  und  wird  es  auch  häufig.  Wirkt  es  aber  dann  als  Kunst- 
werk? Giebt  es  ein  Kriterium  an  die  Hand,  es  zu  unterscheiden 
von  Hervorbringungen  anderer  Art,  an  welchen  der  Fleifs,  die  er- 
worbene Geschicklichkeit,  der  Zufall  den  entscheidenden  Anteil 
haben  ?  Gewifs  nicht !  Ganz  irgendwo  anders  liegt  der  Urteils- 
mafsstab  für  das  Kunstwerk,  in  einer  Wirkung  eigenster  Art,  deren 
Ermittlung  und  Betrachtung  ich  mir  zur  Aufgabe  gemacht  habe, 
in  einem  erwachenden  Mitempfinden,  in  dem  sich  uns,  den  Kunst- 
geniefsenden,  das  Kunstwerk  als  die  Entäufserung  einer  Persönlich- 
keit offenbart. 

Die  Hinweisung  auf  die  Niederländer  und  den  Gregorianischen 
Kirchengesang  ist  keine  glückliche.  Gewifs  waren  die  grofsen 
Niederländer  ja  auch  Persönlichkeiten,  sie  haben  sich  als  Personen 
mit  dem  Tonleben  befafst;  aber  Niemand  wird  behaupten  können, 
dafs  sich  etwa  in  der  Kunstübung  eines  Josquin  de  Pres  das  Per- 
sönliche in  dem  Mafse  ausgeprägt  habe,  als  in  der  eines  Beethoven 
oder  eines  Richard  Wagner. 

Es  wird  daher  ein  Fortschritt  in  der  Entwicklung  der  Musik 
und  zwar  in  der  Verdichtung  der  Ausprägung  der  Persönlichkeit 
festzustellen  sein,  und  das  ist  es  eben,  was  ich  behaupte,  und  das 
ist  es,  was  meiner  Meinung  nach  dem  Tonleben  des  Abendlandes 
seine  fortschreitende  Kunstbedeutung  gegeben  hat.  Zwischen  dem 
seinerzeit  dem  Tondichter  so  sehr  vorgezogenen  Tonsetzer  und  dem 
ersteren  ist  denn  doch  ein  gar  wesentlicher  Unterschied,  und  dieser 
Unterschied  bezeichnet  sofort  die  Grenze  zwischen  der  Musik  als 
Kunst  und  der  Musik  als  Technik.  Sicher  ist  es  nicht  blofs,  wie 
Dr.  Hirschfeld  meint,  der  entferntere  Gesichtskreis,  welcher  uns 
frühere  Persönlichkeiten  schwerer  als  solche  erkennen  läfst,  als 
nahestehende;  Äschylos,  Sophokles,  Euripides  stehen  uns,  der  Zeit 
nach,  ferner  noch  als  die  niederländischen  Musiker,  und  doch  werden 
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wir  in  ihren  Werken  vom  Hauche  ihrer  Persönlichkeiten  aufs  leb- 
hafteste berührt.  Es  ist  eben  gerade  der  eigentümliche  Ent- 
wicklungsgang der  abendländischen  Musik,  dafs  das  Persönliche 
sich  in  ihr  erst  zur  vollen  Geltung  durchringen  mufste.  Das  ist  die 
Ansicht,  welche  zu  vertreten  ich  mir  Mühe  gegeben  habe,  welche 
zu  teilen  oder  nicht  zu  teilen  ich  aber  Jedem  überlassen  mufs-,  dafs 
man  sie  nicht  teilen  wird ,  wenn  man  im  Gregorianischen  Kirchen- 
gesange  den  Ausdruck  eines  Persönlichen  erblickt,  und  die  Stimmung, 
welche  er  ja  gleich  irgend  einem  Natureindrucke  oder  sonst  einer 
Nerveneinwirkung  zu  erwecken  vermag,  mit  dem  Einflüsse  einer 
persönlichen  Entäufserung  und  dem  damit  erwachenden  Mitempfinden 
verwechselt,  ist  begreiflich. 

Wenn  Dr.  Hirschfeld  einwendet ,  dafs  das  Volk  bei  seiner 
Wertschätzung  von  Kunstwerken  nicht  nach  Persönlichkeiten  fragt, 
ja  sogar  im  Volksliede  die  Persönlichkeit  mit  Grausamkeit  austreibe, 
und  dafs  es  gerade  die  Wissenschaft  sei,  welche  die  Persönlichkeit 
wieder  aus  dem  Schutte  der  Vergessenheit  ausgrabe,  so  mufs  ent- 
gegnet werden,  dafs  gerade  dieser  Ausspruch  das  grofse  Mifs- 
verständnis  enthüllt,  welches  den  Ausführungen  meines  geschätzten 
Gegners  zu  Grunde  liegt.  Um  Namen,  Taufscheine,  Jahreszahlen 
fragt  das  Volk  allerdings  nicht;  hierin  liegt  die  Persönlichkeit, 
welche  ich  meine  und  deutlich  charakterisiert  zu  haben  glaube, 
doch  nicht.  Das  sind  Attribute  äufserlicher  Natur,  während  sie  im 
Kunstwerke  leibhaftig  lebt  und  wirkt  und  Liebe  heischt.  Die 
Anonymität  ist  nicht  gleichbedeutend  mit  dem  Mangel  an  Persönlich- 
keit; der  Name  thut  zur  wahren  Liebe  nichts. 

Dafs  aber  ich  mich  hätte  verleiten  lassen,  den  Begriff  Per- 
sönlichkeit so  enge  zu  fassen,  dafs  man  ihn  mit  dem  der  Person 
verwechseln  könnte,  mufs  ich  lebhaft  bestreiten.  Mein  ganzes  Be- 
streben war  darauf  gerichtet,  einer  Verwechslung  dieser  Art  vor- 
zubeugen, Dr.  Hirschfeld  selbst  führt  Stellen  aus  meiner  Schrift 
an,  welche  eine  solche  Verwechslung  ausschliefsen,  und  nähert  sich, 
Fichte  und  Schopenhauer  nennend,  deren  Gevatterschaft  für  mich 
gar  nichts  Erschreckendes  hat,  sehr  meiner  Anschauung,  wenn  er 
mir  das  Unbewufste  billigend  zugesteht,  welches  in  die  Tiefen  der 
Persönlichkeit  führe.  Die  entseelte  »Hülse«  aber,  wie  ich  den  von 
den  Griechen  dem  Abendlande  überlieferten,  fertigen,  aber  des 
Zusammenhanges  mit  dem  belebenden  Worte  beraubten  Ton  nenne, 
rückt  ihm  wieder  meine  Ketzerei  im  ganzen  Umfange  vor  die  Augen. 
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Freilich  hat  sich  auch  in  den  alten  kunstvollen  Tongeweben 
eine  Persönlichkeit  geregt.  Diese  Tongewebe  waren  aber  nicht 
der  volle  Ausdruck  einer  solchen.  Aus  ihnen  hatte  sie  sich  erst 
im  Laufe  der  Entwicklung  zu  befreien,  und  diesen  Prozefs  habe  ich 
eben  zu  beleuchten  gesucht.  Nein,  nein,  es  ist  nicht  wahr,  dafs  wir 
die  alten  Niederländer,  dafs  wir  selbst  Palästrina,  dafs  wir  gar  den 
Gregorianischen  Kirchengesang  von  denselben  Gesichtspunkten  aus 
beurteilen  dürfen,  wie  einen  Mozart,  einen  Beethoven,  einen  Richard 
Wagner!  Wir  würden  ungerecht  sein  dabei  gegen  jene,  würden 
ihre  wahre  geschichtliche  Bedeutung  verkennen,  wenn  wir  ihnen 
eine  solche  unterschieben  wollten,  die  ihnen  nicht,  oder  nur  im  ge- 
ringeren Grade  zukommt. 

Folgerichtig  kann  Dr.  Hirschfeld  die  Beziehung  meiner  Mahnung, 
Persönlichkeiten  auszubilden  zur  Fähigkeit  des  künstlerischen  Ge- 
staltens,  nicht  verstehen.  Wenn  ich  von  den  Künstlern  verlange, 
sie  mögen  sich  selbst  finden,  sie  mögen  die  Gabe  in  sich  bilden, 
etwas  zu  erleben,  so  will  Dr.  Hirschfeld  die  Gabe,  etwas  zu  er- 
leben, nicht  kennen;  nur  die  Zeit  gäbe  es  uns,  etwas  zu  erleben. 
Kennt  mein  verehrter  Gegner  das  Gedicht  von  den  zwei  Wanderern, 
deren  jeder  Himmel,  Bäume,  Wiesen,  Felder  sieht?  Dem  Einen 
sind  sie  gleichgültig,  der  Andere  jauchzt  auf,  er  hat  etwas  dabei 
erlebt.  Das  Erleben  ist  nicht  blofs  ein  Anstofs  von  Aufsen,  es  ist 
auch  eine  innere  Gabe.  Hier  klafft  der  Rifs  zwischen  unseren  in 
ihrem  Grunde  verschiedenen  Anschauungen  recht  sichtlich  wieder 
auf.  Kommt's  von  Aufsen  oder  von  Innen?  Ist  es  das  Gestaltete 
oder  das  Gestalten,  was  das  Wesen  der  Kunst  ausmacht?  Habe 
ich  es  in  mir  zu  suchen  oder  kann  ich  es  bei  einigem  Geschick  und 
Glück  aufsen  erhaschen?  Darum  dreht  es  sich.  Das  Eine  oder 
das  Andere  mufs  gelten,  einen  Kompromifs  giebt  es  nicht.  Dem 
Vorwurfe,  dafs  ich  etwa  die  Notwendigkeit  gründlichster  Ausbildung 
zur  Erwerbung  der  Fähigkeit,  die  innere  Anlage,  das  Erlebte^  laut 
werden  zu  lassen,  verkenne,  glaube  ich  zur  Genüge  vorgebeugt  zu 
haben.  Dafs  man  aber  mein  »Erleben«  als  die  blofse  passive  Auf- 
nahme von  Eindrücken  auffassen  könnte,  darauf  war  ich  nicht  gefafst. 
Auch  der  Bär,  dessen  ganze  Bethätigung  sich  auf  das  Hin-  und  Her- 
traben im  Käfige  beschränkt,  erlebt  in  jenem  Sinne  etwas.  Sicherlich 
ist  aber  ein  solches  Erleben  nicht  gleichbedeutend  mit  jenem,  welches 
zur  Schaffensthätigkeit  in  der  Brust  des  Künstlers  führt.  Freilich, 
ob  sich  die  Gabe  des  Erlebens,  bis  zu  einem  gewissen  Grade  natürlich, 
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aneignen  läfst  ?  Ob  die  Erziehung  etwas  dazu  thun  kann  ?  Das  ist 
eine  andere,  eine  einer  besonderen  Betrachtung  werte  Frage.  So  viel 
ist  gewifs,  dafs  die  Erziehung  viel  leisten  kann,  eine  solche  Gabe 
zu  unterdrücken,  so  viel  ist  gewils,  dals  unser  ganzes  System  des 
Kunstunterrichts,  namentlich  aber  des  Unterrichts  in  der  Musik, 
geradezu  darauf  abzielt,  diese  Gabe  zu  unterdrücken.  Davon  ein 
andermal. 


IV. 
KÜNSTLERISCHE  ERZIEHUNG 


DIE  MUSIK  ALS  ERZIEHUNGSMITTEL 


Wir  Deutsche  nennen  so  gerne  die  Musik  die  uns  eigene 
Kunst  und  erblicken  in  den  grofsartigen  Schöpfungen,  welche  wir 
ihr  verdanken,  Offenbarungen  unseres  Wesens.  Dennoch  sind  die 
Meinungen  über  das  Verhältnis  der  Musik  zur  Erziehung  bei  uns 
noch  sehr  unklare,  ja,  ich  möchte  behaupten,  wir  haben  uns  noch 
gar  keine  rechte  Meinung  darüber  gebildet.  Nicht,  dafs  es  an 
Schriften  mannigfacher  Art  fehlte,  welche  sich  mit  der  Frage  des 
musikalischen  Unterrichts  befassen;  nein,  aber  was  aufserhalb  des 
Fachlichen  dabei  fällt,  das  wird  meist  nur  mit  Phrasen  abgethan. 
Auch  die  grofsen  Lehrer  unseres  Volkes,  welche  in  seiner  nationalen 
Erziehung  die  Vorbedingung  seiner  Wiedergeburt  und  seines  Ge- 
deihens erkennen,  gehen  an  der  Musik,  als  einem  Mittel  dazu, 
schweigend  vorüber.  Ja,  die  Musik  ist  sogar  recht  übel  beleumundet. 
Gewichtige  Stimmen  haben  sich  erhoben,  welche  gerade  mit  Rück- 
sicht auf  die  nationale  Entwicklung  des  Volkes  deren  verweichlichende 
Wirkung  betonen  und  vor  ihrer  allzu  eifrigen  Pflege  gewarnt  haben. 
Im  besten  Falle  wäre  sie  also  dann  als  eine  Fachübung  besonderer 
Art  für  Liebhaber  zu  betrachten,  als  ein  Erwerbszweig  für  die 
Übenden,  ein  Genufsmittel  für  die  Empfangenden,  also  ein  Luxus- 
gegenstand im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes. 

Als  ein  solcher  wird  sie  auch  wirklich  noch  immer  betrachtet 
und  behandelt.  Nur  besonders  Beanlagten  solle  sie  zugänglich 
gemacht  werden,  denn  ihr  Wert  wolle  ja  ausschliefslich  nach 
Leistungen  gemessen  werden.  Ihre  Verbreitung  als  Erziehungs- 
gegenstand sei  schädlich,  sie  diene  zur  Qual,  sowohl  den  Lernenden 
wie  den  ihren  Kundgebungen  wehrlos  Ausgesetzten,  vermehre  im 
besten  Falle  das  Konkurrenztreiben,  nehme  Teil  am  Mifsverhältnisse 
zwischen  Angebot  und  Nachfrage,  wirke  so  schädlich,  nicht  nur  für 
die    Nerven    des    Staatsbürgers,    sondern    auch    für    die    national- 


520  Künstlerische  Erziehung 

ökonomischen  Verhältnisse  des  Staates.  Wie  unschuldig  ist  dagegen 
z.  B.  die  Erlernung  der  französischen  Sprache,  welche  zudem  recht 
nützlich  werden  könnte !  Bekennen  wir  es  nur  ganz  offen :  von 
diesem  Standpunkte  aus  wäre  die  Aneignung  des  Französischen 
dem  Unterrichte  in  der  Musik  selbst  als  nationales  Erziehungs- 
mittel vorzuziehen. 

Welch  ein  Widerspruch!  Und  dennoch,  wer  wird  demjenigen 
nicht  recht  geben,  welcher  bei  der  Art,  wie  heute  Musik  gelehrt 
wird,  in  ihrer  Pflege  als  Erziehungsgegenstand  einen  Übelstand,  im 
besten  Falle  einen  Überflufs  erblickt?  Ist  aber  diese  Art  die  richtige? 
Entspricht  sie  der  Bedeutung,  welche  wir  dieser  Kunst  beilegen? 
Gewifs  nicht!  Es  wird  so  viel  davon  gesprochen,  dafs  die  Musik 
das  Gemüt  veredle,  die  Sitten  verfeinere  und  dergl.  Fragt  man 
sich  aber  um  greifbare  Ergebnisse  dieser  Wirkung  in  unseren 
Musikschulen,  oder  bei  unseren  Orchestermitgliedern,  so  wird  man 
in  Verlegenheit  kommen.  Man  wird  sich  sagen  müssen:  »Belügen 
wir  uns  doch  nicht !  So  lange  diese  Wirkung  auf  die  Handhabung 
mit  dem  Instrument  eingeschränkt  bleibt  und  sich  nicht  auch  sonst 
in  den  Lebensbethätigungen  des  Künstlers  äufsert,  können  wir  an 
einen  die  Fachbildung  übersteigenden  Einflufs  der  musikalischen 
Erziehung  nicht  glauben.«  Man  hat  es  dunkel  gefühlt,  dafs  diese 
einer  Ergänzung  bedürfe.  Aufser  den  technischen  Studien  wird  in 
unseren  Musikschulen  Ästhetik,  Geschichte  der  Musik,  Literatur- 
geschichte und  noch  sonst  mancherlei  gelehrt.  Gewonnen  ist  da- 
mit nichts,  als  ein  äufserer  Aufputz.  Eine  durchgreifende  musikalische 
Erziehung  darf  nicht  blofs  darauf  gerichtet  sein,  dafs  der  Schüler 
etwas  könne,  sondern  auch,  dafs  er  etwas  sei.  Der  musikalisch 
Gebildete  mufs  mit  dem  zahlen,  was  er  ist,  nicht  blofs  mit  dem, 
was  er  kann.  Die  Kunst  darf  weder  als  technische  Fertigkeit,  noch 
als  gelehrter  Aufputz  gepflegt  werden.  Ihre  Anlage  ruht  in  der 
Tiefe  des  Menschentums  und  mufs  dort  aufgesucht  und  geweckt 
werden. 

Ihren  Keim  haben  wir  in  dem  uns  Allen  angeborenen  Aus- 
drucksbedürfnisse zu  suchen.  Freud  und  Leid  bethätigen  sich 
in  bestimmten  Bewegungen,  und  diese  wirken  wieder  zurück  auf  die 
Art  unserer  Empfindungen.  Sind  sie  edel,  so  leiten  sie  auch  die 
Erregungszustände,  welche  ihnen  zu  Grunde  liegen,  in  edle  Bahnen. 
In  dieser  Rückwirkung  besteht  ein  wesentlicher  Teil  unserer  Er- 
ziehung.    Durch   beständige   Einflufsnahme    auf   diese   Bewegungs- 
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formen  gewinnt  sie  die  Neigung  zur  Veredlung  und  Verfeinerung. 
Körperbewegungen  und  Lautausdruck  werden  bei  richtiger  An- 
leitung von  einem  Streben  ergriffen,  welches  den  in  der  Brust 
wohnenden  Lebensmächten  die  Formen  ihrer  Bethätigung  verleiht. 

Daher  mufs  es  die  erste  Aufgabe  einer  vertiefteren  musikalischen 
Erziehung  sein,  die  natürlichen  Ausbrliche  der  kindlichen  Ausdrucks- 
äufserungen  in  die  läuternden  Formen  rhythmischer  und  tonischer 
Gliederung  überzuleiten.  Diese  muls  also  an  Lebensäufserungen 
des  Kindes  angegliedert  werden.  In  Verbindung  mit  solchen  soll 
das  Verständnis  für  ihre  Absichten  erwachen.  Der  erste  Unterricht 
darf  daher  nicht  in  der  Form  der  Beibringung  von  dem  Kinde 
fernliegenden  Kenntnissen  oder  Fertigkeiten  vermittelst  des  zu  Hülfe 
gerufenen  Gedächtnisses  oder  einer  aufgenötigten  Gewohnheit  be- 
stehen, sondern  er  mufs  mit  der  Anregung  zu  ungeheuchelten 
Gemütsbethätigungen  die  Veredelung  der  Formen  solcher  verbinden. 
Der  Gesang  wird  daher  dem  Unterrichte  in  der  Musik  zur  Grund- 
lage dienen  müssen,  und  zwar  ein  Gesang,  welcher  dem  Kinde 
Freude  macht,  und  der  es  zur  Entäufserung  seiner  Lust  drängt. 
Entsprechende  rhythmische  Körperbewegungen  sind  damit  zu  ver- 
binden. Erst  wenn  dem  Kinde  Rhythmus  und  tonische  Verhält- 
nisse in  einer  Weise  beigebracht  worden  sind,  welche  seine  seelische 
Teilnahme  sichern  imd  ihm  so  das  Verständnis  für  ihre  Bedeutung 
als  Ausdrucksmittel  wecken  und  wach  erhalten,  darf  zu  weiteren 
Aufgaben  geschritten  werden.  Mit  den  beginnenden  technischen 
Übungen  auf  einem  Instrumente  müssen  stets  Übungen  des  Gehöres 
Hand  in  Hand  gehen.  Die  Musik,  welche  unter  den  Fingern  allzu 
leicht  verwelkt,  wird  im  Ohre  lebendig  erhalten.  Der  Schüler 
mufs,  was  er  singt,  spielen  und  bezeichnen,  was  ihm  bezeichnet 
wird,  spielen  und  singen  können;  er  mufs  fortschreitend  immer 
verwickeitere  Tongebilde  zweifellos,  rhythmisch  und  tonisch  erfassen 
und  in  Noten  aufschreiben  lernen. 

Dies  ist  mit  entsprechender  Sorgfalt  leicht  zu  erreichen.  Das 
schlummernde  musikalische  Talent  wird  dadurch  geweckt,  und  man 
wird  staunen,  wie  Wenige  bei  dieser  Methode  als  ganz  talentlose 
zurückbleiben  werden.  Da  die  Lust  an  der  Sache  bei  der  Musik 
eine  viel  wesentlichere  Rolle  spielt  als  bei  anderen  Lehrgegenständen, 
indem  ja  sie  die  Vorbedingung  der  stets  wach  zu  erhaltenden 
Produktivität  ist,  mufs  für  stete  Anregung  gesorgt  werden,  welche 
sich   namentlich   beim    Zusammenwirken    mit   mehreren   Lernenden 
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leicht  einstellt.  Aber  auch  das  Studium  anderer  Gegenstände  ist 
so  einzurichten,  dafs  ihm  neben  der  Belehrung  auch  künstlerische 
Anregung  entspringe.  Geschichte,  Mythe,  Naturwissenschaften 
müssen  in  anschaulicher,  Begeisterung  wachrufender,  das  Mit- 
empfinden in  Anspruch  nehmender  Weise  gelehrt  werden.  Gestalten, 
Thaten,  Stimmungen  sollen  aus  diesem  Studium  hervortreten,  welche 
sich  leicht  der  Formen  bemächtigen,  in  welchen  der  Schüler  bei 
dieser  Erziehung  Erregungszustände  auszudrücken  gewohnt  ist.  So 
wird  die  künstlerische  Schöpfungskraft  wachgerufen.  Der  Mangel 
an  solcher  Nahrung  für  das  Gemüt  ist  es,  welcher  die  Hemmung 
des  Entwicklungsvorgangs  sogenannter  Wunderkinder  verschuldet. 
Bei  übergrofser  fachlicher  Bildung  fehlt  es  ihnen  an  der  künstlerischen 
Triebkraft  zur  Verwertung  ihrer  Fertigkeiten.  Sie  gleichen  Mühlen 
ohne  Korn.  Was  nützt  die  schönste  Sprache,  wenn  man  nichts  zu 
sagen  hat? 

Technische  Übungen,  welche  dem  Kinde  eine  seine  Lust  häufig 
erstickende  Überwindung  zumuten,  sind  anfangs  stets  nur  unter  den 
Augen  des  Lehrers  vorzunehmen.  Die  Liebe  zu  ihm,  der  Eifer, 
ihn  zufriedenzustellen,  der  Einflufs  seines  überlegenen  Willens  werden 
zu  Hülfe  kommen,  wo  auf  eigene  Teilnahme  des  Kindes  nicht 
gerechnet  werden  kann.  Die  damit  erzielte  Genauigkeit  bei  solchen 
Übungen  wird  auch  den  technischen  Fortschritten  zu  Gute  kommen. 
Die  Methode,  die  Überwindung  des  Lästigsten  und  die  meiste  Geduld 
in  Anspruch  Nehmenden  der  Alleinübung  des  Kindes  zu  überlassen, 
und  die  Unterrichtsstunde  nur  beschämenden  Korrekturen  oder 
theoretischen  Weisungen   zu  widmen,    halte   ich  für  ganz  verfehlt. 

Die  hier  empfohlene  Methode  wird  kaum  Zweifeln  über  das 
Vorhandensein  und  die  Grenzen  der  Anlage  des  unterrichteten 
Kindes  Raum  lassen.  Höher  Befähigte  werden  sich  rasch  entwickeln. 
Wenige  aber  wird  es  geben,  welchen  bei  dieser  Erziehung  durch 
die  Musik  nicht  dauernder  Gewinn  bleiben  wird.  Das  Leben  wird 
damit  Menschen  von  veredelter  Gemütsart,  die  Kunst  aber  un- 
zweifelhaft tüchtige  Jünger  und  verständnisvolle  Zuhörer  gewinnen. 
Nicht  erst  der  Konzertsaal  und  ein  verfehltes  Leben,  sondern  schon 
die  Schule  wird  die  Möglichkeit  gewähren,  zu  unterscheiden, 
zwischen  wirklicher  tieferer  Anlage  und  anderen  nicht  selten  zum 
Künstlerberuf  drängenden  Beweggründen.  Einem  schädlichen,  sich 
überhebenden  Dilettantismus  aber  wird  der  Boden  unter  den  Füfsen 
weggezogen  sein. 
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Zur  weiteren  Erläuterung 

Ich  mufste  darauf  gefafst  sein,  dafs  meine  Anregungen,  die 
Musik  als  Erziehungsmittel  betreffend,  nicht  allgemeines  Verständnis 
finden  würden.  Sie  haben  aber  das  Bedürfnis  nach  Erläuterungen 
wach  gerufen.  Das  ist  erfreulich  genug,  denn  es  beweist,  dafs  die 
Behandlung  der  Frage  in  dem  von  mir  verfocbtenen  Sinne  Interesse 
erweckt  hat.  Wer  würde  die  hohe  Bedeutung  der  Erziehung  unter- 
schätzen? Wer  würde  den  Wert  der  Musik  leugnen?  Aber  die 
Musik  ein  Erziehungsmittel?  Unserer  Ästhetik  ist  sie  ein  Ton- 
formenspiel und,  wenn  es  hoch  kommt,  eine  Kombination  von 
Gehörsreizen;  im  Leben  wird  sie  als  ein  Mittel  betrachtet,  Fertig- 
keiten an  den  Tag  zu  legen;  im  Hause  wird  sie  gepflegt,  um  den 
Söhnen  Broterwerb,  den  Töchtern  Heiratsgelegenheiten  zu  ver- 
schaffen. Man  bildet  sich  für  Musik,  nicht  aber  durch  Musik. 
Wie  kommt  die  Musik  nun  dazu,  mit  der  Erziehung,  soweit  diese 
nicht  etwa  blofs  Aneignung  von  Geschicklichkeiten  und  Kenntnissen 
bedeuten  soll,  in  Verbindung  gebracht  zu  werden? 

Wir  werden  uns  darüber  verständigen  müssen,  was  unter  Er- 
ziehung, sowie  auch,  was  unter  Musik  verstanden  werden  will.. 
Erziehung  will  ich  im  höchsten  Sinne  des  Wortes  aufgefafst  wissen, 
in  dem  Sinne,  in  welchem  sie  die  Grofsen  unseres  Volkes,  J.  G.  Fichte 
und  Schiller,  aufgefafst  haben,  wenn  sie  ihr  die  Aufgabe  zumafsen, 
umgestaltend  und  veredelnd  zu  wirken  und  eine  schönere  Zukunft 
vorzubereiten.  Jene  Erziehung  also  meine  ich,  von  welcher  Fichte 
sagt:  »Das  ermangelnde  Durchgreifen  bis  in  die  Wurzel  der  Lebens- 
regung hätte  diese  neue  Erziehung  der  bisherigen  hinzuzufügen, 
und  wie  die  bisherige  höchstens  etwas  am  Menschen,  so  hätte  diese 
den  Menschen  selbst  zu  bilden  und  ihre  Bildung  keineswegs  wie 
bisher  zu  einem  Besitztume,  sondern  vielmehr  zu  einem  persönlichen 
Bestandteil  des  Zöglings  zu  machen«  (Reden  an  die  deutsche  Nation). 
Und  daran  soll  die  Musik  teilnehmen?  Fichte  beschwört  in  den 
erwähnten  Reden  die  Jünglinge,  die  Alten,  die  Geschäftsmänner, 
die  Denker,  Gelehrten  und  Schriftsteller,  die  Fürsten,  selbst  die 
ungeborenen  Nachkommen,  an  dem  Erziehungswerke  mitzuwirken. 
Nur  die  Musiker  sind  nicht  genannt. 

Seit  Fichte  seine  Reden  gehalten  hat,  haben  wir  Deutschen 
Grofses  erlebt.     J.  S.  Bachs  aus   den  Tiefen  des  deutschen  Geistes 
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geschöpfte  Tonwerke  haben  Verständnis  gefunden,  Beethoven  hat 
dem  Liebesdrange  in  der  deutschen  Brust  gewaltigen  Ausdruck 
gegeben,  Richard  Wagner  hat  in  Wort  und  That  gelehrt,  welche 
Bedeutung  dem  Tone  in  seiner  Beziehung  zu  Allem,  was  unser 
Wesen  berührt,  zukomme.  Unser  geschichtlicher  Entwicklungsgang 
erfuhr  mit  einem  Male  eine  neue  Beleuchtung.  Nicht  die  Linien 
der  Schönheit  sind  es,  welche  unsere  alte  bildende  Kunst  aus- 
zeichnen. In  ihren  Formen  und  Bewegungen  will  ein  Drang  zur 
Gestaltung  kommen,  welcher  in  ihnen  die  Mittel  zur  vollen,  un- 
gehemmten Aussprache  nicht  findet.  Mitleid  heischend,  nach  Aus- 
druck ringend,  treten  sie  uns,  wie  erlösungsbedürftig,  entgegen; 
sie  wollen  uns  Kunde  geben  von  tiefem  Schmerze,  wollen  uns 
rühren,  wollen  unser  Mitgefühl  in  Anspruch  nehmen  und  opfern 
in  diesem  Bestreben  die  Wirkungen,  welche  Harmonie  der  Linien, 
Mafs  der  Bewegungen,  Schönheit  der  Formen  auf  die  Sinne  zu 
üben  vermögen.  Nicht  in  der  schönen  Erscheinung  finden  sie  ihre 
Beruhigung;  sie  wollen  Ausdruck  sein.  Dazu  aber  sind  Holz  und 
Stein,  Linie  und  Farbe  nicht  die  entsprechenden  Mittel.  Was  die 
dem  Auge  dargestellten  Passionen  nicht  zu  leisten  vermochten,  das 
sollte  mit  einem  Male  wunderbar  laut  werden,  als  sich  eine  andere 
Kunst  der  ihnen  zu  Grunde  liegenden  Empfindungen  bemächtigte 
und  in  ihnen  die  Triebkraft  zu  immer  mächtigerer  Entwicklung 
fand.  Im  Tone  bot  sich  dem  deutschen  Gemüte  das  Mittel,  sich 
voll  auszusprechen.  In  dem  Augenblicke  aber  begann  der  Ton, 
dieser  seiner  Aufgabe  zu  entsprechen,  als  er  sich  seiner  Fähigkeit 
bewufst  wurde,  dem  Ausdruck  zu  dienen. 

Man  hat  viel  davon  geschwärmt,  dafs  die  Musik  eine  Sprache 
des  Gefühls  sei,  dafs  sie  dort  beginne,  wo  das  Wort  aufhört  u.  dgl. 
Dieser  Anschauung  liegt  der  richtige  Gedanke  zu  Grunde,  dafs 
das  Wesen  der  Musik  nicht  in  dem  Ergötzen  bestehen  könne, 
welches  die  sinnliche  Wirkung  der  Klänge  oder  das  mannigfach 
bewegte  Spiel  der  tönenden  Formen  hervorrufe.  Dennoch  ist  sie 
mit  Grund  bekämpft  worden.  Der  Umsetzung  von  Gefühlen  in 
Töne  fehlte  das  erklärende  Mittelglied.  Denn  wenn  eine  Äufserung 
Gefühle  in  Anspruch  nimmt  und  ihre  Aufnahme  auch  wieder  von 
Gefühlen  begleitet  wird,  so  kann  noch  nicht  behauptet  werden,  dafs 
diese  Äufserung  die  Vermittlerin  von  Gefühlen  sei.  Die  erwähnte 
Anschauung  konnte  der  Ästhetik  nicht  viel  Anderes  liefern  als 
phantastische  Auslegungen,    Ausbrüche   des  Entzückens,    fruchtlose 
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Schwärmereien.  Man  mufste  der  Frage,  durch  welche  ihrer 
Eigenheiten  die  Musik  sich  tauglich  zeige,  Ausdruck  und  Ver- 
mittlerin von  Gemütszuständen  zu  sein,  näher  rücken.  Zur  Ant- 
wort führt  die  Betrachtung  ihrer  hochinteressanten  geschichtlichen 
Entwicklung. 

Die  Keime  der  Musik  lagen  in  den  ersten,  Erregungszuständen 
entspringenden  menschlichen  Lauten.  Diese  wurden  gleich  den 
Mienen  und  Gebärden  als  Ausdruck  verstanden,  weil  sie  im  Anderen 
ähnliche  Erregungszustände  wachriefen.  Aus  ihnen  ging  der  Gesang 
hervor,  dessen  Tonik  veredelten  Ausdruckslauten  entsprach,  während 
seine  rhythmische  Anordnung  durch  Lungenbewegung,  Herzschlag 
und  Gebärdenspiel  bestimmt  wurde.  Die  wesentlichen  Elemente 
der  Musik  sind  also  von  Ausdrucksäufserungen  abhängig.  Das 
dem  Menschen  eigene  starke  Mitgefühl  hielt  die  Aufmerksamkeit 
auf  die  Erregungszustände  Anderer  auch  wach,  als  die  Mittel  zum 
Ausdrucke  solcher.  Laut  und  Gebärde,  anderen  Zwecken  dienstbar 
wurden,  als  der  Laut  von  der  Sprache,  die  Bewegung  des  Körpers 
von  der  Arbeit  in  Anspruch  genommen  wurde.  Um  sich  als  Mittel 
des  Ausdrucks  kennbar  zu  machen,  mufsten  jene  Eigenheiten  im 
Laute  und  in  der  Körperbewegung,  welche  ihnen  den  Charakter 
des  Ausdruckes  von  Erregungszuständen  verliehen,  geklärt  und 
geläutert  werden.  Immer  bestimmter  treten  die  Tonlinien  der 
Melodie,  immer  deutlicher  die  durch  die  Gebärde  beeinflufsten  rhyth- 
mischen Einteilungen  hervor.  Instrumente  kamen  zu  Hülfe.  Die 
Veredlung  der  Ausdrucksformen  wirkte  veredelnd  auf  die  Er- 
regungszustände selbst  zurück.  Darin  liegt  das  Geheimnis 
der  von  den  Alten  so  gepriesenen  Macht  der  Musik.  Schiller  sagt : 
»Verjage  die  Willkür,  die  Frivolität,  die  Rohigkeit  aus  ihren  Ver- 
gnügungen, so  wirst  du  sie  unvermerkt  aus  ihren  Handlungen, 
endlich  aus  ihren  Gesinnungen  verbannen.  Wo  du  sie  findest,  um- 
gieb  sie  mit  edlen,  mit  grofsen,  mit  geistreichen  Formen,  schliefse 
sie  ringsum  mit  den  Symbolen  des  Vortrefflichen  ein,  bis  der  Schein 
die  Wirklichkeit  und  die  Kunst  die  Natur  überwindet.«  (Über  die 
ästhetische  Erziehung  des  Menschen.)  Dafs  diese  Aufgabe,  die 
Musik  zu  erfüllen,  mitberufen  sei,  hat  Schiller  besser  erkannt  als 
unsere  heutigen  Musikästhetiker,  denen  sie  nur  ein  sinnergötzendes 
Tonformenspiel  ist,  wenn  er  in  derselben  Schrift  sagt :  »Der  gesetz- 
lose Sprung  der  Freude  wird  zum  Tanz,  die  ungestalte  Geste  zu 
einer   anmutigen   harmonischen  Gebärdensprache  \   die  verworrenea 
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Laute  der  Empfindung  entfalten  sich,  fangen  an  dem  Takt  zu  ge- 
horchen und  sich  zum  Gesänge  zu  biegen.« 

Man  wird  fragen:  Erfüllt  denn  aber  auch  die  heutige,  grofsen- 
teils  Instrumenten  überantwortete  Musik  die  erwähnte  Aufgabe? 
Erkennen  wir  auch  in  ihr  veredelte  Äufserungen  des  Ausdrucks- 
bedürfnisses, welche  veredelnd  auf  unsere  Erregungszustände  zurück- 
wirken ■?  Gewifs  !  Melodie  ist  ihr  Wesen,  und  zwar  solche  Melodie, 
welche,  wenn  sie  unseren  unbewufsten  Anforderungen  entsprechen 
soll,  als  menschlicher  Gesang  aufgefafst  werden  kann.  Ihre  Ton- 
bewegung ,  ihre  Einteilung ,  ihre  rhythmischen  Abschnitte ,  ihre 
dynamischen  Verhältnisse  müssen  durchaus  den  Bedingungen  ent- 
sprechen, welche  die  der  Kehle  entströmende,  von  der  Anlage  der 
menschlichen  Organe  bedingte  Gesangsmelodie  zum  Ausdruck  von 
Erregungszuständen  machen.  Eine  genauere  Untersuchung  alles 
dessen,  was  auch  in  der  heutigen  Musik  wirksam  ist,  wird  dieses 
Ergebnis  über  allen  Zweifel  stellen.  Wie  sich  Harmonie  und 
Kontrapunkt  dazu  verhalten,  habe  ich  in  meinem  Buche  >^Die  Musik 
als  Ausdrucke  ausführlich  darzulegen  versucht.  Hier  mufs  ich 
mich  darauf  beschränken,  den  Grundgedanken,  als  zum  Verständ- 
nisse des  Folgenden  notwendig,  zu  betonen.  Damit  ist  der  Schlüssel 
zur  Erklärung  der  Thatsache  gewonnen,  dafs  uns  manche  Musik 
hinreifst,  andere,  nach  den  gleichen  Normen  gearbeitete,  vielleicht 
selbst  kunstvollere,  kühl  läfst.  Das  Forum  der  Beurteilung  eines 
musikalischen  Kunstwerks  ist  demnach  das  durch  entsprechende 
Ausdrucksformen  unbewufst  in  Mitbewegung  versetzte  Gefühl,  nicht 
aber  das  nach  Fachregeln  prüfende  Wissen  oder  der  abwägende 
Verstand.  Die  Bedeutung  unserer  grofsen  Tondichter  ist  daher 
meist  von  dem  durch  unbewufste  Eindrücke  bestimmten  Volke  früher 
erkannt  worden,  als  von  den  Fachgelehrten. 

Was  ergiebt  sich  aber  daraus  für  unsere  Erziehungsfrage? 
Ich  antworte:  Was  die  Musik  in  ihren  Anfängen  dem  Menschen- 
geschlechte  zu  werden  berufen  war,  eine  Veredlung  der  Ausdrucks- 
formen und  mit  diesen  des  ganzen  Empfindungslebens,  das  soll  sie 
auch  heute  in  ihrer  Vervollkommnung  sein,  namentlich  uns  Deutschen, 
deren  innerstes  Wesen  ja  in  ihr  zum  tiefsten  und  geläutertsten  Aus- 
druck kommt.  Dies  kann  aber  nur  durch  ihre  entsprechende  Ver- 
wendung bei  der  Erziehung  geleistet  werden.  Es  genügt  nicht, 
ihre  Wichtigkeit  für  die  Bildung  des  Gemütslebens  zu  ahnen;  es 
müssen  auch  die  Mittel  gefunden  werden,    sie  für  das  Gemütsleben 
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fruchtbar  zu  machen.  Durch  die  Erzielung  einer  raschen  Beweglich- 
keit der  Finger  wird  das  gewifs  nicht  erzweckt;  ebensowenig  durch 
theoretische  Kenntnisse,  Es  müssen  vielmehr  jene  Organe  in  An- 
spruch genommen  werden,  durch  welche  die  Musik  in  inniger  Be- 
rührung mit  unserem  Gefühlsleben  steht.  Diese  Organe  sind  einer- 
seits die  den  Ton  hervorbringenden  und  beeinflussenden,  nämlich 
Kehle  und  Lunge,  in  Verbindung  mit  den  die  rhythmischen  An- 
ordnungen der  Tonreihen  bestimmenden  Körperbewegungen,  anderer- 
seits das  die  so  entstehenden  Gebilde  aufnehmende  und  unserem 
Ausdrucksbedürfnisse  zuführende  Ohr.  Für  die  Gehörsbildung  ge- 
schieht bei  der  heutigen  Musikbildungsmethode  wenig ,  die  Aus- 
bildung des  rhythmischen  Gefühls  ist  ganz  dem  Zufalle  überlassen. 
Dafs  aber  die  Erziehung  des  Kindes  vorbereitend  und  Anlagen 
weckend  sein  könnte,  ehe  noch  der  eigentliche  Musikunterricht 
eintritt,  davon  hat  man  kaum  noch  eine  Ahnung.  Und  doch  möchte 
ich  auf  den  Einflufs,  welcher  dem  musikalischen  Unterrichte  vor- 
hergeht und  ihn  begleitet,  das  gröfste  Gewicht  legen.  Was  das 
Kind  lernt,  das  soll  für  das  Leben  gewonnen  sein.  Es  soll  sich 
einfügen  als  ein  das  physische  und  geistige  Wesen  des  Kindes  be- 
fruchtendes Element ;  nicht  eine  Fertigkeit  soll  es  sein,  sondern  ein 
Bildungsbestandteil.  Zu  diesem  Zwecke  müssen  sich  aber  auch  alle 
Anlagen,  welche  gefördert  werden  sollen,  dem  künftigen  Unter- 
richte entgegenspannen ;  dieser  soll  herantreten,  um  wachgewordenen 
Bedürfnissen  zu  Hülfe  zu  kommen.  An  die  natürlichen  Ausdrucks- 
bedürfnisse des  Kindes  soll  demnach  angeknüpft  werden.  Wie  sollen 
nun  diese  in  die  Bahnen  künstlerischer  Bethätigung  geleitet  werden? 
Ist  man  nur  einmal  dahin  gelangt,  den  Ausdrucksäufserungen  und 
ihrem  Rückeinflusse  wirklich  eine  Bedeutung  für  die  Gemütsbildung 
beizulegen  und  ihren  Zusammenhang  mit  den  Formen  der  Musik 
zu  erkennen,  so  wird  man  leicht  zu  Ergebnissen  für  die  Er- 
ziehungsmethode kommen.  Freilich  wird  man  dazu  weder  die 
Klavierlehrerin  noch  den  Tanzmeister  zu  Hülfe  rufen  dürfen.  Am 
geeignetsten  ist  die  Mutter  dazu,  den  Keim  künstlerischen  Em- 
pfindens in  das  Kind  zu  legen.  Sie  steht  mit  den  ersten  physischen 
und  seelischen  Regungen  des  Kindes  im  innigsten  Wechselverkehr. 
Sie  belauscht  namentlich  die  ersten  Sprachbewegungen  des  Kindes 
und  beeinflufst  sie  durch  die  ihr  selbst  eigenen  Formen  des  Aus- 
drucks. Das  Kind  hängt  an  ihrem  Munde.  Dessen  Bewegungen 
ahmt  es  im  angeborenen  Triebe  unwillkürlich  nach.    Ihnen  entringen 
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sich  die  ersten  Laute  und  endlich  das  erste  Wort.  Damit  ist  die 
Brücke  von  physiologischen  Vorgängen  zum  geistigen  Leben  ge- 
schlagen. Die  warme  Seele  aber,  in  welcher  diese  Vorgänge  ihre 
treibende  Kraft  erlangen,  verleiht  ihnen  der  Ausdruck  der  Mutter. 
Dieser  Wechselwirkung  entspringt  der  erste  ästhetische  Eindruck, 
welchen  das  Kind  empfängt.  Erregungen  äufsern  sich  hier  in 
Formen,  welche  durch  ihre  Beziehung  auf  Andere  und  deren  Rück- 
wirkung bestimmt  werden. 

Auf  die  Sprachentwicklung  ist  überhaupt  die  gröfste  Sorgfalt 
anzuwenden.  Gefühle  und  Leidenschaften  werden  durch  die  Sprache 
gemildert.  An  ihren  Linien  verwandelt  sich  ihr  wildes  Wogen  in 
die  sanften  Wellen  melodischen  Ausdrucks.  Ebenso  ist  dem  Ge- 
bärdenspiele Aufmerksamkeit  zuzuwenden.  Dabei  darf  es  sich  nicht 
um  äufserlich  Anzuerziehendes  handeln.  Die  innerlich  treibenden 
Mächte  der  Seele  müssen  in  lebendigem  Flufs  erhalten  werden. 
In  den  veredelten  Ausdrucksformen  aber  müssen  sie  gleichsam  den 
Organismus  finden,  sich  voll  und  triebkräftig  zu  entfalten.  Freude 
und  Leid  des  Kindes  kann  die  Mutter  beeinflussen,  dafs  sich  die  un- 
gebändigten  Kräfte  nicht  in  unschönen  Äufserungen  entladen.  Sie 
wird  mit  dem  Kinde  jauchzen  und  singen,  wird  die  rhythmischen 
Bewegungen  der  Ärmchen  und  Beinchen  ohne  jeden  Zwang  leiten, 
wird  die  Sprünge  des  Kindes  durch  ein  Liedchen  oder  ein  dem 
Fassungsvermögen  des  kleinen  Kunstjüngers  entsprechendes  Ton- 
stückchen auf  einem  Instrumente  regeln,  wird  endlich  den  im  Kinde 
erwachenden  Drang,  mitzusingen,  zu  einer  Überleitung  des  natür- 
lichen Lautausdrucks  in  den  musikalischen,  durch  den  Ton,  benützen. 
Wie  man  sieht,  müfste  der  Erziehung  des  Kindes  die  entsprechende 
Erziehung  der  Mutter  vorangegangen  sein.  Man  legt  jetzt  mehr 
Gewicht  auf  die  Bildung  der  Mädchen  zu  ihrem  künftigen  Berufe 
als  Erzieherinnen,  als  dies  früher  der  Fall  war.  Die  Musik  im 
vollen  Umfange  der  Bedeutung,  welche  ich  ihr  hier  zugeteilt  haben 
will,  wird  eben  mit  Gegenstand  dieser  Bildung  sein  müssen. 

Bei  begabteren  Kindern  wird  der  Unterricht  in  der  Musik, 
stets  in  Verbindung  mit  dem  Spiele,  bald  beginnen  können.  Dabei 
ist  Vorsicht  geboten,  wenn  die  Lehre  nicht  verderben  soll,  was  die 
Liebe  vorbereitet  hat.  Der  Unterricht  darf  dem  Kinde  nie  zur  Qual 
werden.  Damit  würde  er  die  Ausdrucksform,  als  welche  die  Kunst- 
beteiligung von  den  untersten  bis  zu  den  höchsten  Stufen  aufgefafst 
werden  mufs,   von   dem   Ausdrucksbedürfnisse   abdrängen.     Neben 
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dem  Ausdrucke  des  Widerwillens  hat  der  der  Lust  oder  des  ver- 
edelten Leides,  wie  er  sich  im  gesungenen  Liedchen  oder  im  vor- 
getragenen Tonstücke  finden  soll,  nicht  Platz.  Kehle  oder  Finger 
sagen  dann  etwas  Anderes,  als  die  Seele  sagen  möchte;  sie  werden 
zur  Lüge  angeleitet.  Man  hüte  sich  aber,  auf  dem  Gebiete  der 
Kunst,  welche  ja  der  reinste  Lebensquell  sein  soll,  die  konventionelle 
Lüge  grofszuziehen.  Technische  Übungen,  welche  Selbstüberwindung 
erfordern,  sollen  daher  dem  Kinde  dadurch  erleichtert  werden,  dafs 
es  sie  in  Gegenwart  und  unter  dem  Willenseinflusse  des  Lehrers 
zu  machen  hat.  Dies  giebt  Bürgschaft  für  ihre  Richtigkeit  und 
erspart  dem  Kinde  die  Beschämung,  welcher  es  ausgesetzt  wäre, 
wenn  es  seiner  Aufgabe  allein  nicht  richtig  oder  nicht  vollständig 
genug  gerecht  geworden  wäre.  Regt  sich  im  begabteren  Kinde 
die  Lust  nach  freieren  Bethätigungen  im  Tonelemente,  so  ist  es, 
wenn  ernsteren  Übungen  in  obiger  Art  genügt  worden  ist,  nicht 
notwendig,  allzustrenge  Zügel  anzulegen.  Ich  habe  die  Erfahrung 
gemacht,  dafs  bei  strenger  Einhaltung  des  ernsten  Unterrichts  die 
Gestattung  einer  freieren  Bethätigung  etwa  im  freien  Phantasieren 
am  Klaviere,  im  Einstudieren  von  dem  Kinde  gefallenden,  wenn 
auch  zu  schwierigen  Tonstücken  und  namentlich  im  Ausdrucke 
seiner  Empfindungen  durch  den  Gesang  durchaus  nicht  von  Nach- 
teil ist,  sondern  vielmehr  im  Gegenteile  nicht  selten  einer  un- 
geahnten Entwicklung  der  musikalischen  Begabung  Raum  giebt. 
Die  Grundlage  jedes  musikalischen  Unterrichts  mufs  der  Ge- 
sang sein.  Die  Bedeutung ,  welche  Intervalle  für  den  Ausdruck 
haben,  wird  sich  demjenigen  leicht  erschliefsen ,  welcher  sie  in  der 
Kehle  bildet  und  dabei  den  ganzen  Apparat  in  Bewegung  setzen 
mufs,  den  das  Ausdrucksbedürfnis  in  Anspruch  zu  nehmen  pflegt. 
Es  kommt  dabei  natürlich  auch  auf  die  Art  an,  wie  der  Unterricht 
erteilt  wird.  An  gemeinschaftlichen  Gesangsübungen  nehmen  Kinder 
meist  mit  grofser  Lust  teil.  Sie  dienen  auch  in  viel  höherem  Grade, 
als  Instrumentalübungen,  dazu,  das  rhythmische  Gefühl  zu  wecken, 
welches  die  unerläfsliche  Voraussetzung  zu  einem  lebendigen  musi- 
kalischen Verständnisse  ist.  Die  Chorübungen  von  Franz  Wüllner 
sind,  wie  kaum  sonst  eine  Schule,  geeignet,  die  Elemente  der  Musik 
in  fruchtbringender  Weise  zu  vermitteln.  Das  Studium  ihrer  ersten 
Abteilung  sollte  (wie  dies  z.  B.  bereits  im  steiermärkischen  Musik- 
vereine mit  Erfolg  der  Fall  ist)  jedem  Unterrichte  auf  einem  In- 
strumente vorhergehen.  Fortschreitende  rhythmische  und  Gehörs- 
Hause  gg  er,  Gedanken  eines  Schauenden.  34 
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Übungen  müfsten  dann  den  ganzen  musikalischen  Unterricht  be- 
gleiten. Der  rhythmischen  Ausbildung  wird  überhaupt  zu  wenig, 
ja,  man  kann  sagen,  gar  kein  Gewicht  beigelegt,  man  müfste  denn 
etwa  den  Tanz-  und  Fechtunterricht,  welcher  sich  in  den  Lehr- 
plänen mancher  Musikschulen  vorfindet,  als  einen  Ersatz  dafür  auf- 
fassen. Das  Studium  des  Generalbasses  wird  dadurch  zur  trockenen 
Theorie,  dafs  dabei  der  Rhythmus  keine  Berücksichtigung  erfährt. 
Tonfolgen  offenbaren  ihre  Gesetze  dem  Ohre  nur  dann  vollständig, 
wenn  sie  auch  in  ihrer  rhythmischen  Anordnung  erkannt  und  als 
Melodien  erfafst  werden  können.  Der  Wust  von  Regeln,  mit 
welchen  das  Gedächtnis  belastet  wird,  führt  dem  Schüler  auf  Um- 
wegen das  zu,  was  ihm  ein  durch  entsprechende  Übung  geläutertes 
Gehör  und  rhythmisches  Gefühl  in  ebenso  leichter  wie  fruchtbarer 
Weise  lehren.  Auch  auf  dem  Gebiete  des  Unterrichtes  soll  die 
Regel  der  Erfahrung  folgen.  Unzulässigkeiten,  welche  sich  dem  sich 
immer  mehr  schärfenden  tonischen  und  rhythmischen  Gefühle  des 
Schülers  offenbaren ,  werden  in  gleichem  Mafse  in  ihm  die  Frage 
nach  den  Regeln  zu  ihrer  Vermeidung  erwecken.  Dann  aber  wird 
ihm  die  Bedeutung  dieser  Regeln  auch  wirklich  verständlich  werden. 
Neben  einem  die  Ausbildung  von  Fertigkeiten  und  Zuwendung 
von  Kenntnissen  Hand  in  Hand  mit  der  Bildung  des  Gehöres  und 
rhythmischen  Gefühles  vermittelnden  Unterrichte,  also  neben  der 
Aneignung  von  Ausdrucksmitteln  mufs  auch  auf  die  Wacherhaltung 
des  Ausdrucksbedürfnisses  Bedacht  genommen  werden.  Es  mufs 
stets  Anregung  geboten  werden ,  sich  künstlerisch  zu  bethätigen. 
Die  angeeigneten  Mittel  müssen  eine  Verwendung  finden,  die  ihrer 
eigentlichen  Absicht  entspricht,  sie  müssen  sich  einem  inneren 
Drange  zur  Verfügung  stellen.  Man  hat  dies  dunkel  empfunden 
und  allerlei  Gegenstände  dem  Schulplane  unserer  Konservatorien 
einverleibt,  als  Ästhetik,  Litteratur-  und  Musikgeschichte  u.  dgl. 
Mit  Recht  betont  Arthur  Seidl,  dafs  Paragraphenunterricht  und 
akademischer  Kathedervortrag  der  innersten  Natur  eines  ent- 
sprechenden Musikunterrichtes  zuwiderlaufen.  Nicht  als  ob  der 
musikalische  Unterricht  auf  Bildung  in  einzelnen  Fächern  beschränkt 
bleiben  dürfe;  ganz  im  Gegenteile.  Allgemeine  Bildung  mufs  dem 
Kunstjünger  vermittelt  werden,  diese  mufs  aber  in  unmittelbare 
Beziehung  zur  Entwicklung  seiner  künstlerischen  Antriebe  gebracht 
werden.  Geschichte  und  Mythe  sollen  seine  Begeisterung  für  grofse 
Thaten,   seine  Bewunderung  gewaltiger  Entschlüsse  und  mächtiger 
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Empfindungen  wachrufen,  Betrachtungen  der  Natur  oder  mensch- 
licher Schicksale  sollen  seine  Stimmung  beeinflussen;  ist  er 
schöpferischen  Impulsen  zugänglich,  so  sollen  sie  ihm  durch  die 
Behandlungsweise  solcher  Studien  geboten  werden.  Die  erworbene 
Fertigkeit  soll  dem  Talente  stets  zur  Hand  sein,  solchen  Impulsen 
den  seiner  Entwicklungsstufe  angepafsten  Ausdruck  zu  geben. 
Andererseits  sollen  Studien  unserer  Meisterwerke,  welche  systematisch 
vorzunehmen  sind,  stets  begleitet  sein  von  Mitteilungen  über  That- 
sachen,  welche  auf  deren  Entstehung  und  Charakter  Einfluls  ge- 
nommen hatten,  sowie  von  Erörterungen,  welche  den  musikalischen 
Aufbau  betreffen,  und  von  Hinweisungen  auf  Schönheiten  und  Eigen- 
tümlichkeiten des  Werkes.  Bei  diesen  Gelegenheiten  haben  Ästhetik 
und  Kunstgeschichte  einzusetzen;  so  nur  werden  sie  befruchtend 
wirken.  Stets  soll  als  Ziel  im  Auge  gehalten  werden,  Schüler  zu 
bilden,  welchen  die  Musik  ein  befruchtendes  Element  in  ihrem 
geistigen  Entwicklungsprozesse  werde,  derart,  dafs  sie  ihr  ganzes 
Wesen  erfasse  und  alle  Äufserungen  desselben  läuternd  beeinflusse. 
Die  Musik  soll  den  Deutschen  werden,  was  vj  {xouaixVj  den  Griechen 
war,  kein  Fach,  kein  einzelner  Wissenszweig,  sondern  der  Inbegriff 
einer  der  Eigenart  des  Volkes  entsprechenden,  diese  zu  den  lichten 
Höhen  harmonischer  Empfindungs-  und  Ausdrucksweise  leitenden 
Bildung. 


34^ 


EIN  MAHNWORT  AN  UNSERE  JUNGEN 
KOMPONISTEN 


Man  klagt  über  Unfruchtbarkeit  auf  dem  Gebiete  des  musikalisch- 
dramatischen Schaffens  und  erblickt  die  Ursache  davon  in  dem  über- 
gewaltigen Einflüsse  Richard  Wagners,  welcher  alle  Strahlen  der 
Zeit  in  seinem  künstlerischen  Wirken  vereinigt  habe,  sodafs  dem 
kommenden  Geschlechte  nur  entweder  der  Verzicht,  oder  die  Nach- 
ahmung offen  geblieben  seien.  Das  mag  zum  Teile  richtig  sein; 
ein  echtes  künstlerisches  Schaffen  ist  aber  nicht  das  blofse  Ergebnis 
äufserer,  der  Zeit  oder  den  Verhältnissen  angehöriger  Einflüsse 
und  Anregungen.  Es  hängt  nicht  am  Stoff  und  erschöpft  sich 
nicht  mit  diesem.  Wo  der  ernste  Künstlerdrang  vorhanden  ist,  da 
stellen  sich  Anregung  und  Stoff  von  selbst  ein.  Diesen  zu  wecken 
und  zu  fördern  gilt  es  daher.  Dafür  geschieht  nun  freilich  bei 
unserer  Erziehung  wenig.  Diese  beschäftigt  sich  vorwiegend  nur 
mit  den  intellektuellen  Anlagen  des  Menschen;  nebenher  finden 
gelegentlich  auch  noch  die  moralischen  Berücksichtigung;  die 
küntlerischen  bleiben  der  Förderung  durch  den  Zufall  überlassen. 
Eine  künstlerische  Erziehung  kennen  wir  überhaupt  nicht.  Wir 
kennen  nur  den  Unterricht  in  verschiedenen  Kunstgegenständen, 
Dieser  hat  ausschliefslich  die  Ausbildung  von  Fertigkeiten  im  Auge ; 
er  weist  Anregungen,  welche  die  Produktivität  wecken  und  fördern 
könnten,  sogar  grundsätzlich  zurück.  Mufs  man  nicht  staunen, 
wenn  man  hört,  dafs  Hochschülern  der  Musik  der  Besuch  von 
Universitäten  ausdrücklich  und  satzungsmäfsig  verboten  wird  ?  Man 
staunt  nicht,  denn  die  Bedeutung  der  Erweiterung  des  Gesichts- 
kreises und  der  damit  Hand  in  Hand  gehenden  Vermannigfaltigung 
anregender  Eindrücke  auf  das  Gemüt  des  Kunststrebenden  hat  man 
noch  lange  nicht  erkannt.    Und  da  klagt  man  über  Unproduktivität ! 
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Freilich,  die  rein  theoretische  Behandlung  von  Studienfächern, 
welche  mit  der  Kunst  im  Zusammenhange  sind,  als:  Kunstgeschichte, 
Ästhetik  u.  dgl.,  wird  dem  Künstler  bei  seiner  Schaffensthätigkeit 
wenig  frommen.  Es  ist  nicht  viel  damit  gewonnen,  dafs  man  ihr 
in  Konservatorien  und  Musikschulen  eine  Stelle  einräumt  und  die 
empfundene  Lücke  damit  in  einer  dem  wirklichen  Bedürfnisse  nicht 
entsprechenden  Weise  auszufüllen  sucht.  Um  das,  was  an  des 
Künstlers  Seele  anklingt  und  sie  zum  Schwingen  bringt,  handelt  es 
sich,  um  eine  durch  Eindrücke  zu  erweckende  schauende  Thätig- 
keit,  welche  den  Blick  nach  Innen  wendet  und  das  im  Wirken  des 
Tages  erschlaffende  Vorstellungsleben  erweitert  und  kräftigt.  Der 
Künstler  mufs  sich  selbst  fühlen  lernen,  wenn  er  als  eine  Persönlich- 
keit der  Welt  gegenübertreten,  wenn  er  ihr  aus  eigenem  Fonds 
geben  will,  was  sich  nicht  als  blofses  Abbild  ihrer  Reizwirkungen, 
als  eine  das  Leben  nicht  bereichernde,  noch  vertiefende  Reaktion 
seines  Alltagswesens,  als  rechnende  oder  nachahmende  Thätigkeit 
darstellen  soll.  Auf  die  Bildung  dieser  einzig  zum  Schaffen  führen- 
den Fähigkeit  des  Schauens  wird  leider  bei  unserer  musikalischen 
Erziehung  kein  Gewicht  gelegt. 

Der  werdende  Maler  hat  die  Natur  vor  sich.  Sein  Auge  wird 
an  der  Antike  geübt.  Er  wird  angeleitet ,  die  Kunstwerke  der 
grofsen  Bildner  zu  studieren.  Dabei  führt  ihm  sein  Blick  nicht 
blofs  Fertigkeiten  und  Kunstgriffe  zu,  er  übt  sich  auch  in  der  Auf- 
nahme von  Eindrücken,  welche  keinem  Zweckbestreben  dienen, 
sondern  anregend  und  aufrüttelnd  das  Gemüt  zu  eigener  Thätigkeit 
wecken.  Anders  beim  Musikunterrichte.  Ein  Studium  der  Meister- 
werke von  diesem  Gesichtspunkte  aus  kennt  man  da  fast  gar  nicht. 
Haydn,  Mozart,  Beethoven  werden  in  der  anrüchigen  Nachbarschaft 
Anderer,  die  für  den  Konzertsaal  mit  Grund  zu  schlecht,  aber  für 
den  Unterricht  brauchbar  erscheinen,  in  einer  durch  die  technischen 
Schwierigkeiten,  welche  sie  bieten,  bedingten  Reihenfolge  behandelt; 
hier  und  da  giebt  es  auch  Studien  der  Struktur  ihrer  Werke.  Auf 
ein  Schauen  dieser,  das  ist,  auf  ein  Erwecken  des  ihnen  eigenen 
Gemütseindruckes  durch  Hinweisung  auf  ihre  sich  dem  Mitempfinden 
eröffnenden  Schönheiten  und  durch  stilgerechte  Verlebendigung 
wird  nicht  gedacht.  Beethoven  ist  dem  Konservatoriumsschüler 
eine  Studie,  wie  etwa  das  Skelett  oder  das  Präparat  dem  Schüler 
der  Anatomie.  Eindrücke  aber,  welche  gar  zu  sehr  Blut  ziehen 
und    deren    Unmittelbarkeit    etwa    doch    einmal    im    Jünger     eine 
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Ahnung  davon  erwecken  könnte,  auf  was  es  eigentlich  in  der 
Kunst  ankomme,  werden  sogar  mit  Gewalt  hintangehaltcn.  Ich 
kenne  ein  Konservatorium  —  und  es  wird  nicht  das  einzige  dieser 
Art  sein  — ,  in  welchem  es  dem  Schüler  verargt  wird ,  wenn  er 
Aufführungen  Wagnerscher  Werke  besucht  und  sich  daran  begeistert. 
So  sieht  es  mit  den  Aktstudien«  der  Musik  aus.  Und  nun  ihre 
»Naturstudien  V  Dafs  es  solche  auch  geben  könne  und  geben 
müsse,  davon  hat  man  noch  gar  nicht  einmal  eine  Ahnung.  Wo 
findet  sich  für  den  Musiker  das,  was  für  den  Maler  die  Natur  ist, 
das,  was  seine  Anlage  in  gleicher  Weise  zu  wecken  und  zu  be- 
stimmen vermöchte,  wie  die  Natur  den  bildenden  Künstler?  Nirgends 
anders,  als  in  seinem  Gemüte,  d.  i.  in  jenen  Bewegungen  seines 
Inneren,  in  welchen  dieses,  den  Eindrücken  des  Lebens  gegenüber 
seine  Eigenart  behauptet,  in  der  Art  und  Weise,  in  welcher  es 
diesen  Eindrücken  gegenüber  zum  Bewufstsein  seiner  selbst  als 
einer  sie  bestimmenden,  als  einer  schaffenden  Macht  gelangt.  Möge 
das  nicht  als  eine  jener  hohlen  Phrasen  aufgefafst  werden,  welche 
so  oft ,  namentlich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Musik  gebraucht 
werden,  um  dem  einen  Namen  zu  verleihen,  was  man  klar  nicht 
zu  fassen  vermag.  Was  ich  das  Gemüt  nenne,  ist  kein  leerer  Be- 
griff; es  spricht  unmittelbarer  zu  uns,  als  die  Natur,  welche  uns  doch 
nicht  selten  nur  ihre  Aufsenseite  zukehrt,  ohne  uns  dort  zu  treffen,, 
wo  der  Künstler  in  uns  wach  werden  soll.  Notwendig  aber  ist  es, 
die  Aufmerksamkeit  auf  die  Vorgänge  in  unserem  Gemüte  hinzu- 
lenken und  seine  Aktionen  in  deren  Blickfeld  zu  rücken.  Ich  mufs 
es  mir  gegenwärtig  versagen,  weitläufiger  zu  erörtern,  wie  die  Er- 
ziehung beschaffen  sein  müfste,  um  dies  zu  erzielen.  Meine  Worte 
gelten  jungen  Komponisten,  welche  ihre  Studienjahre  hinter  sich 
haben.  Ich  werde  mich  aber  ihnen  vielleicht  so  klar  machen  können, 
dafs  damit  ein  Streiflicht  auf  das  fällt,  was  ich  heute  nicht  in 
das  Bereich  meiner  Untersuchungen  ziehe ,  nämlich  auf  Voraus- 
setzungen, welche  ein  Komponist  eigentlich  schon  aus  der  Schule 
mitbringen  sollte. 

Das  vSchaffen  auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik  sei  nicht 
in  Betracht  gezogen.  Hier  herrschen  noch  die  Überlieferungen  der 
alten  Schule,  und  wer  sich  ihnen  entzieht,  der  greift  noch  weiter 
zurück  und  wendet  sich  der  Tanzform  zu ,  welche ,  mit  den  Be- 
reicherungen durch  die  moderne  Harmonik ,  Rhythmik  und  In- 
strumentierkunst ausgestattet,  nun  unter  den  verschiedensten  Namen 
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wieder  gepflegt  und  konzertfähig  gemacht  wird.  Bis  Richard 
Wagner  hat  man  die  Oper  als  eine  Stufe  in  der  Skala  der  ver- 
schiedenen Kompositionsformen  betrachtet.  Jeder  Komponist,  der 
seine  Sonaten,  Quartette  und  Symphonien  hinter  sich  hatte,  glaubte, 
sich  auch  in  der  Oper  versuchen  zu  müssen.  Seit  Richard  Wagner 
scheint  man  im  Allgemeinen  doch  zur  richtigen  Einsicht  gekommen 
zu  sein,  dafs  die  Begabung  zum  Tonspiel  keineswegs  die  zur  drama- 
tischen Gestaltung  und  Ausdrucksweise  in  sich  schliefse.  Dazu  trägt 
namentlich  auch  der  Umstand  bei,  dafs  unsere  der  fortschrittlichen 
Richtung  angehörenden  Komponisten  sich  nun,  nach  dem  Vorbilde 
Richard  Wagners,  die  Texte  zu  ihren  Opern  meist  selbst  schaffen. 
An  diese  als  diejenigen,  welche  sich  bestreben,  dem  neuesten  Ent- 
wicklungsgange der  dramatischen  Musik  Rechnung  zu  tragen,  wende 
ich  mich  hiermit.  Unter  ihnen  giebt  es  solche,  welche  meinen,  man 
könne  Wagnersche  Grundsätze  mit  Zugeständnissen  an  alte  Gewohn- 
heiten und  Geschmacksrichtungen  der  Mode  vereinigen  und  damit 
allen  Teilen  recht  thun.  Von  solchen  hört  man  denn  den  selbst- 
bewufsten  Ausspruch ,  sie  hätten  sich  die  »berechtigten  Reformen« 
Richard  Wagners  angeeignet.  Wo  ist  die  Grenze  dieser  Be- 
rechtigung? Sie  fällt  bei  ihnen  mit  den  Schranken  ihres  Verständ- 
nisses und  ihrer  Begabung  zusammen.  Richard  Wagners  Reformen 
müssen  aus  ihrem  Geiste  heraus  verstanden  werden.  Sie  wurzeln 
eben  in  ganz  anderen  Voraussetzungen  als  die  alte  Oper.  Früchte 
seiner  Anschauung  können  auf  dem  Baume  der  alten  Oper  nicht 
durch  Okulation  und  Kopulation  zum  Gedeihen  gebracht  werden. 
Entweder  alte  Oper  oder  Tondrama!  Ein  Mittelding,  welches  An- 
spruch auf  Lebensfähigkeit  machen  könnte,  giebt  es  nicht.  Je 
menschenähnlicher  der  Affe,  desto  häfslicher  ist  er.  Das  läfst  sich 
auch  von  der  Oper,  welche  sich  den  Grundsätzen  des  Tondramas  nähern 
will,  sagen.  Wer  nicht  aus  innerem  Bedürfnisse  die  Berechtigung 
des  Kunstwerkes  Richard  Wagners  empfindet,  der  komponiere 
schöne  Musiknummern  über  einen  dazu  Gelegenheit  gebenden  Text, 
schaffe  Abwechselung  durch  Chöre,  Aufzüge  und  Ballette,  zeige 
seine  Kunst  in  »Ensembles,  in  welchen  sich  ja  Steigerungen  ä  la 
»Tannhäuser«  und  »Lohengrin«  anbringen  lassen  und  benutze  die 
Palette  Richard  Wagners  bei  der  instrumentalen  Farbengebung. 
Nur  glaube  er  ja  nicht,  dafs  er  nun  berechtigt  sei,  sich  einen 
Jünger  Richard  Wagners  zu  nennen  oder  seine  Auffassungsweise 
überhaupt   in   irgend   einer  Beziehung  zu  der  Richard  Wagners  zu 
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bringen.  Nicht  aus  rein  musikalischen  Antrieben,  was  man  so  im 
gewöhnlichen  Leben  musikalisch  nennt,  entspringt  das  Tondrama. 
Es  wird  gerade  dadurch  zum  reinen  Kunstwerke,  dafs  es  ein  Aus- 
flufs  des  Bedürfnisses  ist,  Erlebtes  zu  gestalten. 

Die  Musik  kann  nur  entweder  Tonspiel,  das  ist  eine  den  Sinnen 
schmeichelnde  und  dem  rechnenden  Verstände  in  den  erkannten 
Verhältnissen  eine  gewisse  Befriedigung  gewährende  Zusammen- 
stellung von  Tönen,  oder  sie  mufs  Ausdruck,  das  ist  Entäufserung 
von  Erregungszuständen,  sein.  Welche  Berechtigung  ihr  in  der 
ersterwähnten  Aufgabe  zuzuteilen  ist,  will  ich  gegenwärtig  nicht 
untersuchen.  Gewifs  ist  es,  dafs  ihr  im  Drama  nur  die  zweite  Auf- 
gabe, nämlich  Ausdruck  zu  sein,  zufallen  kann.  Ausdruck  von 
Erregungszuständen,  nicht  etwa  Nachahmung  der  Erscheinungs- 
formen solchen  Ausdrucks!  In  der  blofsen  Nachahmung  würde  sie 
nicht  aus  der  Quelle  künstlerischer  Produktivität  schöpfen;  sie  würde 
gerade  jenes  Impulses  entbehren,  welcher  ihr  ihre  Bedeutung  und 
Kraft  verleiht.  Die  Musik  ist  als  Ausdruck  die  unmittelbarste 
Übertragung  von  Erregungszuständen  des  Künstlers  auf  den  Zu- 
hörer. Jener  wendet  sich  hier  gleichsam  im  eigenen  Namen  an 
diesen  und  macht  ihn  zum  Zeugen  von  Vorgängen  seines  Innen- 
lebens. Die  Musik  wirkt  ja  nicht,  wie  das  Wort,  erst  durch  zu 
erzeugende  Vorstellungen,  sondern  unmittelbar  durch  Erweckung 
des  Mitempfindens.  Im  Tondrama  spricht  daher  der  Tondichter 
selbst  aus  jeder  seiner  Personen ;  er  identifiziert  sich  mit  ihnen  und 
kündet  uns  aus  ihrem  Munde  sein  Leid  und  seine  Lust.  Nur  da- 
durch gewinnen  die  Personen  seines  Dramas  das  Recht,  sich  musi- 
kalisch ausdrücken  zu  dürfen,  d.  h.  darauf  Anspruch  zu  machen, 
dafs  die  Form  ihrer  Aussprache  das  Mitempfinden  der  Zuhörer  er- 
wecke; fehlt  die  Möglichkeit  dieser  Identifizierung,  so  wird  der 
Komponist,  wie  dies  ja  meist  geschieht,  seine  Musik  seinen  Gestalten 
nur  äufserlich  aufhängen  können;  sie  wird  alles  Mögliche,  teils 
Tonspiel,  teils  eigenes,  aber  mit  der  Gestalt  des  Dramas  nicht 
zusammenfallendes  Empfinden,  vielleicht  auch  ein  Kompromifs  beider, 
nur  nicht  freier,  ungezwungener,  reiner  Ausdruck  sein.  Darum 
mufs  die  Handlung  des  Dramas,  müssen  deren  Träger  ebenso  dem 
Empfinden  des  Künstlers  entsprungen  sein,  wie  die  Tonsprache,  deren 
sie  sich  bedienen,  darum  mufs  der  Schöpfer  des  Tondramas  auch  sein 
Dichter  sein.  Nie  und  nimmer  summiert  sich  ein  wenn  auch  guter 
Dichter    mit    einem    Komponisten    zum  Schöpfer  eines  Tondramas. 
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Es  ergiebt  sich  daraus  auch,  dafs  den  Anforderungen  eines 
Tondramas  damit  noch  nicht  Genüge  geschehen  ist,  dafs  der  Kom- 
ponist auch  zugleich  der  Dichter  seiner  Handlung  sei.  Auch  in 
einer  und  derselben  Person  können  Dichter  und  Komponist  einander 
fremd  gegenüberstehen.  Wollen  sie  sich  ergänzen,  so  müssen  sie 
aus  der  gleichen  Quelle  schöpfen ;  was  der  Musiker  empfinden  soll, 
das  mufs  der  Dichter  erlebt  haben. 

Und  nun  befinden  wir  uns  an  dem  Punkte,  von  welchem  aus 
einzig  es  uns  klar  werden  kann,  was  denn  unter  Vereinigung  der 
Dichtkunst  mit  der  Musik  im  Tondrama  gemeint  ist.  Nicht,  dafs 
die  gleiche  Hand,  noch  dafs  der  gleiche  Kopf  daran  beteiligt  sei, 
sondern  das  gleiche  Herz.  Nicht  eher  wird  der  Dramatiker  seinen 
Gestalten  den  entsprechenden  Ausdruck  in  der  Musik  zu  verleihen 
vermögen,  ehe  er  nicht  selbst  mit  seinem  Lieben  und  Hassen,  mit 
seinem  Hoffen  und  Fürchten  aus  ihnen  spricht.  Was  hat  Richard 
Wagner  zum  Schöpfer  des  Tondramas  gemacht?  Die  Fähigkeit, 
aus  dem  Munde  seiner  Gestalten  mit  der  Wärme  eigenen  Empfindens 
zu  sprechen  und  ihren  Worten  damit  jene  Macht  und  Innigkeit  des 
Ausdrucks  zu  verleihen,  welche  das  Wort  zum  Tone  steigern.  Er- 
lebtes hat  uns  Richard  Wagner  in  seinen  Werken  dargestellt,  und 
darum  wird  es  auch  in  uns,  den  Zuhörern,  lebendig.  Darum  be- 
greifen wir,  warum  ihm  das  Wort  nicht  genügen  konnte,  warum 
er  mit  den  Vorstellungen,  welche  er  uns  zu  übermitteln  hatte,  stets 
sein  ganzes  Ich  verband,  warum  er  es  ihnen  nicht,  wie  im  Wort- 
drama ,  überläfst ,  nur  rückwirkend ,  je  nach  ihrer  Beziehung  zur 
Denkweise  des  Zuschauers,  einen  Empfindungsprozefs  wachzurufen, 
sondern  gedrängt  war,  uns  sein  volles,  überströmendes  Empfinden, 
wie  es  in  ihm  laut  wurde,  zu  übermitteln,  in  jener  Ausdrucksform 
zu  übermitteln,  welche  keiner  Umsetzung  bedarf  und  keinem  Mifs- 
verständnisse  ausgesetzt  ist,  weil  sie  den  Kern  des  Empfindens  selbst 
erfafst  und  zu  eigenem  Blühen  drängt,  warum  er,  mit  anderen 
Worten,  zugleich  Dichter  und  Musiker  sein  mufste.  Die  Musik  ist 
ihrer  innersten  Natur  nach  lyrisch.  Sie  spricht  das  eigenste  Em- 
pfinden aus  und  wird  zur  Lügnerin ,  wenn  sie  ein  Empfinden  nur 
darstellen  will.  Darstellen  und  Ausdrücken  sind  wesentlich  ver- 
schiedene Thätigkeiten.  Ausdrücken  mufs  die  Musik,  auch  im 
Drama.  Sie  kann  dies  aber  nur  dann,  wenn  in  ihr  der  sich  durch 
sie  Entäufsemde  selbst,  also  die  innere  Stimme  des  Tonschöpfers, 
zur  Aussprache   kommt.     Will  daher  ein  Musiker  Dramatiker  sein. 
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so  genügt  die  Kunst  der  Behandlung  der  Töne  und  ihrer  Anpassung 
an  verschiedene  Situationen  und  Charaktere  nicht.  Er  mufs  ein 
reiches,  sich  in  Gegensätzen  bis  zur  Individualisierung  verschiedener 
»Ichs«  steigerndes  Innenleben  haben,  in  ihm  mufs  es  Kämpfe  geben, 
welche  in  ihrer  Mannigfaltigkeit,  Tiefe  und  Macht  bis  zur  Ver- 
lebendigung in  einzelnen  Gestalten,  bis  zur  dramatischen  Gegen- 
überstellung verschiedener  Ichs  führen.  Opernkomponist,  d.  i.  ein 
Komponist,  welcher  sich  fähig  zeigte,  die  Musik  theatralischen 
Wirkungen  dienstbar  zu  machen ,  war  Richard  Wagner  schon  im 
Riensi.  Dramatiker  im  vertieften  Sinne  des  Wortes  ist  er  erst  mit 
seinem  Fliegenden  Holländer  geworden.  Warum  ?  Weil  in  diesem 
Stoffe  zuerst  sein  eigenes  Innenwesen  zur  Aussprache  kam,  weil  er 
den  in  unstetem  Ringen  nach  Erlösung  schmachtenden  Holländer 
und  mit  ihm  auch  die  sein  Vorstellungsleben  erfüllenden,  als  lebende 
Gestalten  nach  Aufsen  projizierten  Kämpfe  in  sich  fühlte.  Und  so 
haben  wir  ihn  auch  im  Tannhäuser,  im  Lohengrin,  im  Siegfried, 
in  Tristan  und  Isolde  und  Parsifal  zu  erkennen.  Alle  diese  Ge- 
stalten kennzeichnet  ein  Entäufserungsbedürfnis  stärkster  Art, 
welches  dort  zur  dramatischen  Katastrophe,  hier  zur  Läuterung 
führt.  In  Allem  ist  es  der  Mensch,  der  etwas  nicht  sagen  will, 
sondern  sagen  mufs,  weil  es  in  ihm  wogt  und  stürmt  und  nicht  zur 
Ruhe  kommen  kann,  wenn  es  nicht  entsprechenden  Ausdruck  ge- 
winnt ,  und  dieser  Mensch  ist  eben  kein  Anderer ,  als  der  Künstler 
selbst,  das  Wogen  und  Stürmen  in  der  Brust  seiner  Gestalten  sein 
eigenes  und  der  Ausdruck,  nach  welchem  es  sie  drängt,  sein  eigener, 
der  seiner  einzig  diesem  Bedürfnisse  entsprechenden  Tonsprache. 

Man  wende  dagegen  nicht  ein,  dafs  es  der  Tondichter  dann 
nicht  über  die  dramatische  Gestaltung  seines  Selbst  bringen  werde, 
dafs  ihm  die  Kraft  des  Gestaltens  verschiedener  Charaktere  fehlen 
werde.  Wodurch  ist  Shakespeare  der  grofse  Dramatiker  geworden  ? 
Richard  Wagner  selbst  weist  darauf  hin.  Weil  er  seine  Gestalten 
als  Schauspieler  improvisierte,  weil  er  also  in  seiner  Darstellung 
zuerst  selbst  jede  dieser  Gestalten  war,  weil  ihr  Leben  das  seine 
war,  und  sie  ihre  Bewegungen,  Ausdrucksformen,  Sprechwendungen 
aus  seinem  Inneren,  aus  seinem  dort  vorgefundenen,  seiner  Per- 
sönlichkeit eigenen  Gehalte  geschöpft  haben.  Und  doch  sind  seine 
Charaktere  so  mannigfaltig,  so  verschieden  geartet  oder  vielmehr 
nicht  doch,  sondern  eben  darum.  Freilich  gehört  dazu  die  eigene 
Anlage,  eine  Anlage,  welche  in  der  Fähigkeit  der  Wachrufung  der 
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mannigfaltigsten  "V^orstellungen  und  in  ihrer  Verbindung  zu  eigenen 
Ichs  oder,  vielleicht  besser  gesagt,  in  ihrer  Konzentration  im  Blick- 
felde des  eigenen  Ichs  besteht.  Der  Dramatiker  ist  ein  Lyriker, 
aus  dessen  Brust  eben  verschiedene  Individualitäten  ihr  Leid  und 
ihre  Lust  künden.  Wie  die  echte  Lyrik,  so  führt  daher  auch  die 
echte  Dramatik,  jene  nämlich,  in  welcher  dieser  Prozefs  sich  in 
seinen  innersten  Tiefen  vollzieht,  notwendig  zur  Musik.  Das  aber 
war  es ,  was  dargethan  werden  mufste ,  dafs  die  Anlage  zur  dra- 
matischen Musik,  zum  Tondrama ^  eine  eigene,  eine  in  der  ganzen 
Persönlichkeit  und  nicht  etwa  blofs  in  der  Fähigkeit,  mit  dem  Ton- 
material umzuspringen,  liegende  ist. 

Darum  prüfe  sich  Jeder,  ehe  er  ans  dramatische  Schaffen  geht, 
ob  ihm  die  Anlage  dazu  zu  Teil  geworden  sei.  Von  so  Vielen 
hört  man  klagen,  sie  haben  den  rechten  Stoff,  die  entsprechende 
Handlung  nicht  gefunden.  Wäre  diese  da,  dann  würden  sie,  so 
meinen  sie,  Grofses  leisten.  Nach  einem  solchen  Stoff  werden  sie 
aber  vergebens  fahnden;  finden  sie  ihn  nicht  in  ihrem  Innern,  so 
werden  sie  ihn  überhaupt  nicht  finden.  Lebt  er  aber  hier,  dann 
wird  die  Schwierigkeit,  ihm  äufsere  Erscheinungsform  zu  verleihen, 
nicht  so  grofs  sein.  Der  gleiche  Stoff,  ja  häufig  in  der  gleichen 
textlichen  Form,  ist  nicht  selten  von  einer  grofsen  Zahl  von  Kom- 
ponisten behandelt  worden,  bis  sich  endlich  Derjenige  fand,  welchem 
es  gelang,  aus  ihm  Feuer  herauszuschlagen.  Ja,  der  richtige  Dra- 
matiker vermag  selbst  einen  spröden  Stoff  so  zu  biegen  und  zu 
wenden,    dafs  er  ihm  bis  zu  einem  gewissen  Grade  dienstbar  wird. 

Da  glauben  Manche,  Richard  Wagner  habe  die  richtige  Fund- 
grube entdeckt;  man  brauche  nur  dorthin  zu  greifen,  wohin  er  ge- 
griffen, und  der  Stoff  sei  da  und  damit  auch  zugleich  das  Drama. 
So  werden  denn  nun  Mythe  und  Sage  nach  Herzenslust  geplündert. 
Mit  gewöhnlichen  Menschen  haben  wir  es  kaum  mehr  zu  thun ;  nur 
mehr  mit  Göttern  und  Helden.  Weltenschicksale  rollt  der  Kom- 
ponist von  heute  in  seinen  Händen;  Hans  und  Grethe  erklären  sich 
ihre  Liebe  in  der  Sprache  Tristans  und  Isoldens,  und  Leitmotive 
aller  Art  führen  uns  bis  zum  Rand  der  unergründlichen  Quelle 
alles  Daseins.  O  ihr  Unglücklichen!  Wifst  ihr  denn  nicht,  dafs 
ihr  vorerst  selbst  solche  Götter  und  Helden  gewesen  sein  müfstet, 
wenn  ihr  irgend  Jemandem  ihre  Wesenheit  und  Notwendigkeit 
glaubhaft  machen  wollt?  Wifst  ihr  nicht,  dafs  das,  was  in  der 
Sprache  des  Grofsen  überzeugende  Wahrheit,  niederwerfende  Gröfse 
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ist,  in  der  euren  zur  verächtlichen  Lüge,  zum  lächerlichen  Zerrbild 
wird?  Es  nützt  euch  nichts,  wenn  ihr  euch  noch  so  reckt  und 
dehnt  und  Stelzen  nehmt  und  das  Sprachrohr  an  den  Mund  setzt 
und  tobt  und  wütet  und  eure  Herzen  so  weit  als  möglich  heraus- 
hängt, damit  man  an  das  Übermäfsige  eurer  Leiden  glaube  —  man 
glaubt  euch  nicht,  und  damit  seid  ihr  schon  verloren.  Der  kleinste 
Knirps ,  der ,  sich  im  Schmutze  wälzend ,  sichs  zugute  hält ,  ein 
Knirps  zu  sein,  schlägt  eure  Götter  und  Helden  aus  dem  Felde, 
denn  —  er  ist  lebendig,  während  diese  nur  Maske  und  Pappe  sind. 
Da  habt  ihr  die  Erklärung  der  Erfolge  einer  Cavalleria  rtisticana 
und  eines  BajaBSOsX  Die  stolze  Burg  des  grofsen,  herrlichen 
Meisters,  der  uns  aus  seiner  Brust  die  Welt  unserer  Vorzeit  als 
ein  in  ihm  und  in  uns  Lebendiges  geschenkt  hat,  sie  bleibt,  darüber 
können  wir  ruhig  sein,  unberührt.  Aber  die  Bauwerke,  die  ihr 
aufstapelt ,  um  sie  jener  ähnlich  zu  machen ,  ehe  ihr  sie  noch  in 
ihrem  Gefüge  und  in  ihren  Grundfesten  recht  kennen  gelernt 
habt,  —  sie  sind  gefährdet  und  damit  alles  das,  was  ihr  vielleicht 
Besseres,  Dauerhafteres,  Fördernderes  schaffen  könntet. 

Sollen  wir  darum  Wirklichkeitspropheten  gleich  den  jungen 
Italienern  werden?  Sollen  wir,  weil  unsere  Hände  die  Wolken  am 
Himmel  nicht  zu  erreichen  vermochten,  mit  denselben  in  den  Sumpf 
greifen,  um  ihrer  etwa  in  seinem  trüben  Spiegel  habhaft  zu  werden? 
Der  Versuch  wird  gemacht  werden.  Glaubt  mir  aber,  dafs  euch 
die  Jacke  des  Hanswursten  so  wenig  stehen  wird ,  wie  der  Staat 
des  Gottes.  Das  Erste,  was  not  thut,  ist  Einkehr  in  sich,  Selbst- 
prüfung und  Selbstgewinnung. 

Die  Anlage  mufs  gegeben  sein.  Sie  kann  aber  geweckt  und 
gefördert  werden.  Diese  Aufgabe  hätte  der  Schule  zufallen  sollen. 
In  ihrer  heutigen  Fassung  ist  diese  nicht  fähig,  sie  zu  lösen,  ja, 
sie  ist  sich  ihrer  noch  nicht  einmal  bewufst.  Euch  selbst  ist  es 
aber  noch  gegönnt,  Versäumtes  nachzuholen,  wenn  es  euch  Ernst 
ist  um  eine  künstlerische  Selbsterziehung  und  um  ein  aus  innerer 
Kraft  zu  erreichendes  Ziel.  Die  volle  Beherrschung  aller  Fertig- 
keiten, welche  dem  Künstler  eigen  sein  müssen,  setze  ich  voraus. 
Sie  ist  nicht  Vorbedingung,  sondern  Mitbedingung  alles  künst- 
lerischen Schaffens.  Nicht  Vorbedingung!  Es  ist  einer  der  ver- 
derblichsten Irrtümer  unserer  künstlerischen  Erziehung,  zu  meinen, 
die  schönste  Zeit  der  menschlichen  Entwicklung  sei  gerade  nur  da, 
sich  Fertigkeiten   anzueignen,   wobei   vorausgesetzt  wird,   dafs  die 
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Fertigkeiten  seinerzeit  schon  ihre  Verwendung  finden  werden.  Mit 
den  Fertigkeiten  mufs  Der,  welcher  sie  zu  verwerten  hat,  mit  aus- 
gebildet werden ;  sonst  sind  sie  tot,  eine  Sprechmaschine  ohne  Seele, 
ein  Können  ohne  Kunst.  Es  genügt  nicht,  sprechen  zu  können, 
sondern  man  mufs  mit  der  Sprache  auch  etwas  zu  sagen  haben. 
Und  dafür  wird  in  unseren  Schulen  nicht  gesorgt.  Man  überläfst 
dies  den  Einwirkungen  des  Lebens,  und  dieses  ist  ein  schlechter 
Erzieher  für  die  Kunst.  Es  klopft  meist  ganz  wo  anders  an,  als 
dort,  wo  das  Kunstbedürfnis  dem  Eindrucke  antworten  könnte,  es 
nimmt  den  begehrenden  und  den  denkenden  Menschen  in  An- 
spruch, —  der  schauende  geht  dabei  gewöhnlich  leer  aus.  Und 
auf  das  käme  es  an,  die  Fähigkeit  des  Schauens  wieder  zur  Übung 
zu  bringen. 

Ich  sagte  vorhin,  der  Dramatiker  müsse  Erlebtes  zum  Gegen- 
stand seines  Schaffens  machen.  Auf  Erlebtes  hätte  sich  also  seine 
Aufmerksamkeit  zu  richten,  allerdings  nicht  auf  äufsere  Vorkonmi- 
nisse  des  Lebens  als  solche,  sondern  auf  sein  Verhalten  solchen 
gegenüber.  An  Vorkommnissen,  den  künstlerischen  Menschen  in 
uns  zu  wecken,  wenn  er  überhaupt  in  uns  schlummert,  fehlt  es 
niemals.  Erlebnisse  werden  sie  aber  erst  durch  die  innere  Thätig- 
keit,  welche  wir  ihnen  entgegenbringen.  An  Vielen  ziehen  sie  vor- 
über, ohne  jedoch  in  ihnen  irgend  eine  andere  Bewegung,  als  die 
der  gewöhnlichen  Reaktionen  des  Begehrens  zur  Abwehr  von  Un- 
lust- und  Erzeugung  von  Lustempfindungen  oder  allenfalls  des- 
Zwecken dienenden  Abwägens,  Vergleichens  und  Schliefsens  hervor- 
zurufen. Diese  Reaktionsweisen  sind  nicht  produktiv.  Die  künst- 
lerische Thätigkeit  steht  ihnen  ferne.  Was  ich  ein  künstlerisches 
Erlebnis  nenne,  das  ist  das  Lebendigwerden  des  Eigenwesens  in 
Reaktionsformen,  welche  mit  den  unseren  gewöhnlichen  Bethätigungen 
bewufst  oder  unbewufst  zu  Grunde  liegenden  Zwecken  und  Absichten 
nichts  zu  thun  haben.  Lälst  uns  ein  uns  treffender  Eindruck  einen 
Stimmungsgehalt  inne  werden,  in  welchem  wir  gedrängt  werden, 
uns  selbst  zu  offenbaren,  zu  keinem  anderen  Zwecke,  als  uns  an 
dieser  Selbstbethätigung  zu  erfreuen ,  so  sind  wir  dahin  gelangt, 
uns  zu  schauen.  Man  betrachte  die  aufgehende  Sonne!  Der  Tag 
wird  heiter  sein  oder  es  wird  regnen;  die  Jahreszeit  ist  bereits  weit 
vorgerückt ;  die  heraufsteigende  Sonne  wird  mich  Fröstelnden  wärmen 
u.  drgl.  Das  Alles  sind  Betrachtungen,  welche  sich  aufdrängen 
können;   sie   haben   aber  mit  dem  Künstler   in  mir  nichts  zu  thun^ 
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Dieser  kann  erst  erwachen,  wenn  alle  diese  Reflexionen  schweigen ; 
unbewufst  regt  er  sich  und  drängt  zum  jauchzenden  Gesang. 

Nicht  anders  ist  es  mit  Personen,  welchen  wir  begegnen,  mit 
Vorgängen ,  an  welchen  wir  Anteil  haben.  Sehen  wir  einmal  ab 
von  dem ,  was  sie  uns  an  Nutzen  oder  Erfahrung  bieten ;  vielleicht 
werden  sie  uns  zum  Erlebnisse.  Vielleicht  wirken  sie  gestaltend 
in  unserem  Inneren  und  drängen  uns  zu  befreiendem  Schaffen. 
Wer  Erlebnisse  dieser  Art  nicht  hat,  dem  fehlt  es  nicht  am  Stoff, 
sondern  an  der  Anlage.  Ihre  Natur  zu  prüfen,  sich  Rechenschaft 
zu  geben ,  unter  welchen  Eindrücken  und  in  welcher  Art  sein 
Inneres  zu  solcher  Reaktion  gedrängt  wird ,  sei  die  Aufgabe  des 
Künstlers.  Sind  diese  Reaktionen  so  mächtig  und  mannigfaltig, 
dafs  sie  zur  dramatischen  Produktion  leiten,  so  wird  der  Stoff,  in 
welchem  sie  zur  Gestaltung  gelangen  können,  nicht  so  fern  liegen. 
Wer  keine  Heldennatur  ist  (ich  meine  dabei  natürlich  nicht  sein 
äufseres  Auftreten,  sondern  die  Art  seines  künstlerischen  Empfindens), 
der  thue  seiner  Anlage  nicht  durch  die  Wahl  eines  ihn  zu  natur- 
widriger Entäufserung  drängenden  Stoffes  Gewalt  an.  Er  ver- 
wechsle ja  nicht  etwa  die  augenblickliche  Wirkung  eines  grolsen 
Kunstwerkes  auf  ihn,  in  welcher  ja  sein  mitempfindendes  Innen- 
wesen unter  dem  Banne  eines  anderen  Empfindens  steht,  mit  dem 
Drange  nach  eigener  Bethätigung  in  ähnlichen  Formen.  Mufs  mich 
«rst  Richard  Wagners  Siegfried  zum  Siegfried  machen ,  so  bin  ich 
sicher  nicht  zum  Siegfried  geboren.  Mein  Versuch,  Ähnliches  zu 
schaffen,  wird  entweder  überflüssig  sein,  da  er  sich  über  die 
Wirkung  des  Originales,  welchem  er  seinen  schöpferischen  Impuls 
verdankt,  nie  wird  erheben  können,  oder  er  wird,  und  dies  wird 
in  den  meisten  Fällen  geschehen,  gänzlich  mifslingen.  Der  hierzu 
nötigen  Gestaltungskraft  wird  der  Lebensodem  fehlen.  Die  Nach- 
ahmung bereit  liegender  Formen  wird  nur  dazu  dienen,  die  Ohn- 
macht eines  solchen  Versuches  noch  mehr  blofs  zu  legen.  Freilich 
übt  ein  grofses  Vorbild  eine  unwiderstehliche,  schwächere  Naturen 
nicht  nur  in  die  Richtung,  sondern  auch  in  die  Formen  seiner 
Denkungsart  zwingende  Gewalt  aus.  Dagegen  giebt  es  nur  eine 
Zuflucht:  die  Einkehr  in  sein  Inneres  und  das  sich  Bescheiden  mit 
dem,  was  dieses  bietet. 

Es  giebt  keinen  gröfseren  Irrtum,  als  zu  meinen,  die  Nachfolge 
Richard  Wagners  bestehe  in  der  Nachahmung  seiner  dramatischen 
Gestaltungsart,    in   der  Ausbeutung  der  Quellen,   welchen  er  seine 
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Stoffe  entnommen,  in  der  Verwendung  der  seiner  mächtigen  Em- 
pfindungsweise entsprechenden  breiten  Formen,  im  Nachstammeln 
der  tiefergreifenden  Accente  seines  Ausdrucks.  Wenn  Richard 
Wagner  sagt :  » Macht  was  ihr  wollt,  seht  neben  Beethoven  hinweg, 
tappt  nach  Mozart,  umgürtet  euch  mit  Seb.  Bach,  schreibt  Sym- 
phonien mit  oder  ohne  Gesang ,  schreibt  Messen ,  Oratorien,  macht 
Lieder  ohne  Worte,  Opern  ohne  Text,  —  ihr  bringt  nichts  zu  Stande, 
was  wahres  Leben  in  sich  hat;  denn  seht!  Euch  fehlt  der  Glaube, 
der  grofse  Glaube  an  die  Notwendigkeit  dessen,  was  ihr  thut«  — 
so  hätte  er  heute  noch  hinzufügen  können :  »Lafst  Siegfriede  rasen, 
ächzt  ä  la  Tristan  und  Isolde !  Büfst  eure  Sünden  in  den  Klagetönen 
Parsifals!  Quiekt  in  den  höchsten  Geigenlagen  und  lafst  in  euren 
Finales  Götterdämmerungen  über  die  Häupter  der  Zuhörer  hin- 
brausen!« u.  s.  w.  Keiner  hat  es  uns  so  klar,  wie  er,  nicht  nur  in 
seinen  Werken,  sondern  auch  in  seinen  Worten  gelehrt,  worauf  es 
beim  künstlerischen  Schaffen  ankomme.  Der  Künstler  ist  ihm  der 
Einzige,  der  nie  log ;  ihm  ist  die  Kunst  die  Darstellung  des  Lebens, 
das  Abbild  seiner  Notwendigkeit  und  Wahrheit.  Nur  aus  dem 
Leben,  aus  dem  einzig  auch  nur  das  Bedürfnis  nach  ihr  erwachsen 
könne,  vermöge  die  Kunst  Stoff  und  Form  zu  gewinnen.  Ein  Werk 
des  menschenerlösenden  Wahnes  sei  die  Kunst;  diese  müsse  aber 
vollkommen  aufrichtig  sein.  Aufrichtigkeit,  Wahrheit,  Ursprünglich- 
keit, —  nirgends  verlangen  wir  diese  mehr  als  in  der  Kunst. 
Nur  wirklich  Erlebtes  vermögen  wir  mitzuerleben ,  und  auf  das 
kommt  es  an. 

Was  wir  unter  Erlebtem  verstehen,  unterscheidet  sich  wesentlich 
von  den  Lebensdarstellungen  der  modernen  Wirklichkeitspropheten. 
Nicht  aufsen  ist  es  zu  suchen,  sondern  innen.  Wer  es  hier  belauscht, 
wird  entdecken,  dals  es  noch  viel  des  Ungesagten  zu  sagen  giebt, 
ja,  dafs  das  Gemüt  überhaupt  unerschöpflich  ist,  daher  auch  die 
Kunst,  welche  aus  ihm  schöpft.  An  diese  Quelle  wollte  uns  Richard 
Wagner  weisen.  Er  hat  auch  gelehrt,  die  Gesetze  und  Formen  des 
Schaffens  aus  ihr  zu  holen.  Die  Ursprünglichkeit  und  Lebendigkeit 
seiner  Ausdrucksweise  soll  auch  die  eurige  werden.  Eine  Sprache 
wollte  er  euch  in  seiner  Musik  geben,  nicht  aber  einen  Dialekt. 
Sie  wird  euch,  habt  ihr  sie  nur  in  ihrem  tiefsten  Wesen  erfafst,  zu 
Gebote  stehen  für  Alles,  was  in  euch  wahrhaft  lebendig  geworden 
ist,  auch  wenn  es  nicht  die  Formen  anzunehmen  vermag,  in  welchen 
sie  zur  Erkenntnis  ihres  Wesens  gelangt  ist.    Was  sich  als  Erlebtes 
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gestaltungskräftig  eurem  Inneren  entringen  will,  wird  nicht  bangen 
dürfen  um  eine  ihm  eigene  Sprache.  Nicht  darauf  kommt  es  an, 
dafs  ihr  euch  Wagnerisch  gebärdet,  sondern  dafs  ihr  Richard  Wagner 
im  Geiste  und  in  der  Wahrheit  erfafst.  Hört  seine  eigenen  Worte : 
»Den  dramatischen  Komponisten  meiner  ;. Richtung«  möchteich 
anraten,  vor  Allem  nie  einen  Text  zu  adoptieren,  ehe  sie  in  diesem 
nicht  eine  Handlung  und  diese  Handlung  von  Personen  ausgeübt 
ersehen,  welche  den  Musiker  aus  irgend  einem  Grunde  lebhaft 
interessieren.  Dieser  sehe  sich  nun  z.  B.  die  eine  Person,  die  ihn 
gerade  heute  am  nächsten  angeht ,  recht  genau  an :  trägt  sie 
eine  Maske  —  fort  damit!  ist  sie  in  das  Gewand  der 
Figurine  eines  Theaterschneiders  gekleidet  —  herab 
damit!  Er  stelle  sie  sich  in  ein  Dämmerlicht,  da  er  nur  den 
Blick  ihres  Auges  gewahrt;  spricht  dieser  zu  ihm,  so  gerät  die 
Gestalt  selbst  jetzt  wohl  auch  in  eine  Bewegung,  die  ihn  vielleicht 
sogar  erschreckt,  —  was  er  sich  aber  gefallen  lassen  mufs ;  endlich 
erbeben  ihre  Lippen,  sie  öffnet  den  Mund,  und  eine  Geisterstimme 
sagt  ihm  etwas  ganz  Wirkliches,  durchaus  Fafsliches,  aber  auch  so 
Unerhörtes,  sodafs  —  er  darüber  aus  dem  Traume  erwacht.  Alles, 
ist  verschwunden;  aber  im  geistigen  Gehöre  tönt  es  ihm  fort:  er 
hat  einen  »Einfall«  gehabt,  und  dieser  ist  ein  sogenanntes  musi- 
kalisches »Motiv« ;  Gott  weifs,  ob  es  Andere  auch  schon  einmal  so 
oder  ähnlich  gehört  haben  ?  Gefällt  es  Dem  oder  mifsfällt  es  Jenem  ? 
Was  kümmert  ihn  das!  Es  ist  sein  Motiv,  völlig  legal  von  jener 
merkwürdigen  Gestalt  in  jenem  wunderlichen  Augenblicke  der  Ent- 
rücktheit ihm  überliefert  und  zu  eigen  gegeben.« 
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